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SÍNTESIS DE LOS ENSAYOS 


Presentación 


Hace un año, a propósito de las inminentes celebraciones del Bicentenario 
de la Revolución de Mayo en la Argentina y del concomitante Bicentenario 
de la Independencia en otros países latinoamericanos, Mario Sartor me hacía 
llegar la reflexión que aparece también en su texto introductorio a este volu- 
men: falta aún “una historia de las relaciones culturales y artísticas entre el 
mundo italiano y el latinoamericano en los últimos doscientos años”. 
Mucho se ha dicho y escrito sobre la influencia que la cultura italiana —en 
la literatura, en las artes, en la música— ha ejercido sobre las culturas lati- 
nas de América. Pero como bien se ha dicho ya en otras ocasiones, no se ha 
tratado de un movimiento en un único sentido, sino de la rítmica oscilación 
de un péndulo de una costa a la otra del Atlántico. En el curso de las osci- 
laciones entre las dos riberas del océano, iban y venían las ideas, las obras, 
las personas, se conocían entre ellas, discutían entre sí, se inspiraban los 
unos en los otros. Sus vidas se cruzaban a veces materialmente, a veces sólo 
en sentido metafórico. 

En un momento histórico particularmente delicado a nivel mundial por las 
relaciones entre los pueblos, la cultura es debe ser— un puente que une, no 
una línea que divide. 

Nace de esta reflexión la idea del libro que hoy publicamos: “América 
Latina y la cultura artística italiana. Un balance en el Bicentenario de la 
Independencia Latinoamericana”. 

Confiamos que se trate —gracias a las voces de todos los que aceptaron 
medirse con esta imponente tarea— de un primer paso hacia una más com- 
pleta y exhaustiva historia de las alternancias del movimiento perpetuo 
entre Italia y América Latina. 

Representa al mismo tiempo la modesta contribución del Istituto Italiano 
di Cultura de Buenos Aires, una primera pieza hacia el más importante 
mosaico futuro. 


Buenos Aires, noviembre de 2010. 


GIULIANA DAL PIAZ 
Directora del Istituto Italiano dí 
Cultura Buenos Aires 


Celebrando il bicentenario 


ORIZZONTI CULTURALI ED APPORTI ARTISTICI ITALIANI IN DUE 
SECOLI DALLTINDIPENDENZA LATINOAMERICANA 
Mario Sartor 


Nulla di piú facile, in tempi di celebrazioni, che ricorrere alla retorica per 
sottolineare con enfasi le vicende di un'epoca, i protagonisti, gli accadimen- 
ti esemplari, per evidenziare percorsi paradigmatici e trovare figure emble- 
matiche da proporre come icone. 

La celebrazione del Bicentenario dell'Indipendenza latinoamericana, che e 
cominciata nel 2010 e si protrarrá ragionevolmente ancora per qualche 
anno, ha avuto echi diversi nei Paesi latinoamericani e scarsa risonanza nella 
gran parte dei Paesi europei. In tempi di crisi, dove a dominare la scena 
sono gli eventi economici, le instabilitá politiche e le incertezze del futuro, 
appare quasi normale che prevalgano altri interessi e richiamino l'attenzio- 
ne altri protagonismi. 

Non si puó entrare nel merito delle scelte che ogni Paese ha compiuto indi- 
cando particolari itinerari celebrativi, o particolari figure, come sintesi e 
riverbero di una storia nazionale. Sono scelte dettate molto spesso da ragio- 
ni politiche di visibilitá, e talora da una interpretazione forse leggera di 
protagonisti e situazioni. 

LTtalia, quella colta almeno, ha scelto un profilo diverso. 

Con la consapevolezza che ampio spazio e stato dato dalla storiografia al 
tema dell'emigrazione verso l'America Latina, indagata sotto vari punti di 
vista da numerosi studiosi tanto italiani quanto latinoamericani, é stata pri- 
vilegiata la strada delle relazioni culturali ed artistiche sviluppatesi nel corso 
dei duecento anni dall'Indipendenza. 1l percorso, non del tutto nuovo, dato 
che gia esistono diversi lavori parziali che hanno messo in luce relazioni cul- 
turali bilaterali tra l'Italia ed alcuni Paesi in particolare, intende rivolgere lo 
sguardo alla gran parte dell' America Latina per comprendere a fondo quali 
siano state le ragioni culturali, le eventuali strategie politiche, i veicoli, di 
un fenomeno che e sotto gli occhi di tutti e che, con tempi ed andamenti 
irregolari (dettati da molteplici fattori che vanno ricercati nella storia stessa 
dei singoli Paesi), si é protratto lungo due secoli di storia. 
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La cultura e Parte italiana hanno influito largamente nella determinazione 
del gusto di una societá giovane ed in via di affermazione, nella definizio- 
ne di orientamenti culturali ed artistici, nel consolidamento e nella confi- 
gurazione delle peculiaritá urbane e nelle strategie formative e celebrative 
delle identitá nazionali. In altre parole, la cultura italiana, letteraria, musi- 
cale, delle arti plastiche, e stata di frequente modello e punto di riferimen- 
to, come fonte a cui attingere dalla tradizione classica a quella moderna; ed 
ha fornito artisti ed opere d'arte che hanno forgiato diversi immaginari 
nazionali latinoamericani. 

La storia delle relazioni e degli apporti, diretti e indiretti, é tanto variegata 
quanto lo sono le storie di ogni singolo Paese, e pur tuttavia con peculiari 
costanti di riferimento, rintracciabili nella tradizione del disegno e delle 
discipline ad esso collegate, cosi come nella cultura letteraria e musicale. 

Il fatto piú singolare, che balza agli occhi, e che le giovani nazioni, che gia 
erano dotate di istituzioni accademiche prima dell'indipendenza, o che si 
dotarono di esse subito dopo, sono anche quelle che prime tra tutte strinse- 
ro legami culturali piú solidi con l'Ttalia e la cultura classica e il classicismo, 
ricorrendo a strumenti e soluzioni complementari, che vanno dall'importa- 
zione di modelli e copie ad un discreto mercato di opere d'arte. E significa- 
tivo che questa necessitá di dotarsi di un linguaggio adeguato all'immagine 
dello Stato che si va delineando venga avvertita innanzitutto da quei Paesi 
piú stabili ed avanzati, quali il Messico ed il Brasile. Negli anni Quaranta 
del XIX secolo il primo, e negli anni Cinquanta dello stesso secolo, il secon- 
do, numerosi giovani artisti viaggiarono verso l'Italia sovvenzionati dal pro- 
prio Paese per un tirocinio formativo a contatto con celebri maestri, o per un 
itinerario, non molto dissimile dal Grand Tour, che conduceva i giovani arti- 
sti ed intellettuali attraverso l'Italia, scoperta nella sua dimensione di luogo 
della cultura per eccellenza, in cui mondo classico e cristianitá si contempe- 
rano e si riversano, in cui si possono trovare modelli per rappresentare la pro- 
pria storia nazionale o per celebrare i próceres e 1 padri della patria delle gio- 
vani nazioni. Furono gli stessi governi a fomentare questi viaggi formativi, 
nella aspettativa di avere artisti e maestri in grado di operare da una prospet- 
tiva ufficiale. Allo stesso tempo, Paesi come il Messico, invitarono come 
docenti artisti e architetti italiani o formatisi in Italia. Erano i decenni cru- 
ciali, in cui andavano forgiandosi e stabilizzandosi gran parte delle giovani 
nazioni latinoamericane, ciascuna trovando soluzioni proprie, o adattandosi 
a peculiari compromessi, ma ciascuna con lo stesso desiderio di definirsi 
emblematicamente, assumendo linguaggi che durante una buona stagione 
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furono di ispirazione italiana. Mentre una statuaria aulica di gran qualitaá, 
impersonata soprattutto da Tenerani e Tadolini cominciava a popolare le 
piazze del Perú, della Colombia e del Venezuela, celebrando in particolare il 
mito di Bolívar, artisti come Juan Cordero, messicano, Vítor Meirelles, bra- 
siliano, Luis Montero, peruviano, Juan Manuel Blanes, uruguayano, e 
Martín Boneo, argentino, frequentavano accademie ed artisti celebri come 
ritrattisti o pittori di storia e di temi religiosi, percorrevano la Penisola e 
scoprivano il folclore italiano, che confrontavano con il proprio. Era dunque 
un incrociarsi mutuo di esperienze, mei decenni compresi tra gli anni 
Quaranta e i Settanta del XTX secolo; ed il fenomeno, che all'inizio era cir- 
coscritto a qualche nazione, sarebbe diventato piú generale, mano a mano 
che si faceva piú evidente e chiara la necessitá di dare fisionomia e identitá 
ad ogni nazione. 

Nel fluttuare delle vicende politiche sulle due sponde dell'Atlantico, in 
particolare, tra i moti risorgimentali —che spingevano intellettuali ed arti- 
sti compromessi ad emigrare forzatamente, in un esilio che offrisse anche 
opportunitá economiche— e le stringenti necessitá economiche che portaro- 
no molti ad emigrare, nella seconda meta del XIX secolo approdarono 
numerosi italiani oltre Atlantico. Il mestiere di artista soddisfaceva alle 
necessita non soltanto di rappresentare in modo ufficiale i protagonisti o la 
storia di un paese, ma anche e soprattutto le esigenze di una classe sociale 
in ascesa, qual'era la borghesia latinoamericana, che richiedeva i segni di 
una consacrazione: il ritratto e la pittura di paesaggio, e, al margine, ma 
non tanto, una pittura che si richiamasse alla storia, sacra e profana, alla 
mitologia, al folclore. Era la richiesta di un'arte di buon mestiere, consoli- 
data nei generi, rassicurante, fondata su sani principi o veicolo di messaggi 
facilmente comprensibili. Si comprende cosi la fortuna di artisti che, spes- 
so transitati attraverso vari Paesi, si fermavano infine piú a lungo o per sem- 
pre in un paese particolarmente ospitale. Era stato il caso dell'architetto e 
pittore Pellegrini, in Argentina, dell'architetto Zucchi a Montevideo; 
sarebbe stato il caso due o tre decenni piú tardi, di Verazzi, Manzoni, 
Agujari e Romero a Buenos Aires; di Ciccarelli a Santiago de Chile; di 
Nicoló Facchinetti in Brasile, e di un'infinita di altre figure pid o meno 
rilevanti, ma tutte importanti per la costruzione di un immaginario nazio- 
nale, o quanto meno di un'immagine sociale. 

I decenni compresi tra il 1880 ed il 1930 avrebbero visto il fiorire di una 
piú copiosa relazione culturale, che si sarebbe estesa anche ad altri Paesi lati- 
noamericani, includendo l'Ecuador, la Colombia, Panama, Cuba, il 
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Guatemala. Mentre alcuni Paesi rilanciavano i contatti con Italia attraver- 
so una nuova generazione di giovani artisti latinoamericani che approdava 
alle accademie e alle botteghe degli artisti italiani (ma in una dimensione 
del viaggio culturale che sempre piú spesso si estendeva anche ad altre nazio- 
ni europee, quali Francia, Spagna e Germania), lo sviluppo sempre piú 
intenso delle economie di alcuni Paesi portava come conseguenza ad una 
rapida espansione urbana e ad una riqualificazione dei centri. Nelle cittá che 
si rinnovavano, i segni forti furono costituiti tanto da opere pubbliche di 
particolare rilievo, quali nuove chiese e nuovi teatri e monumenti celebrati- 
vi, quanto da edifici che, sia per la committenza privata che per quella pub- 
blica, dovevano esprimere la potenza economica e riflettere l'immagine del 
progresso. In un linguaggio quasi sempre storicista od eclettico, furono 
molti gli architetti italiani chiamati ad operare tra Buenos Aires, 
Montevideo, Messico, Guayaquil, Quito, La Paz. 1 nomi di Tamburini, 
Meano, Fossati, e quindi Moretti, Palanti, Veltroni, Perotti, Durini, Boari, 
Contri, sono solamente quelli di alcuni dei protagonisti sulla scena interna- 
zionale, a fianco di altrettanto validi e prolifici architetti di altre nazionali- 
tá, tra cui spiccano sicuramente quelli francesi. Ed al lato di queste figure 
straordinarie spesso, per la gran parte sconosciute in Italia, si vanno scopren- 
do o riscoprendo figure interessanti di artisti che, usciti frequentemente dai 
ranghi dei decoratori e scenografi, di cui l'Italia era stata ricca esportatrice 
durante molti decenni, intraprendevano imprese di tutto rispetto, decoran- 
do ed istoriando chiese, teatri e palazzi privati, costruendo scenografie e 
dipingendo sipari, rilanciando nel sacro una narrativa consolidata, vetero e 
neotestamentaria innanzitutto, ma anche legata ai martirologi o alle celebra- 
zioni mariane; mentre nel profano trionfava in modo sciolto e sbrigliato la 
allegoria ed ogni altro tema che fosse funzionale all'edificio. 

Fu quel cinquantennio (1880-1930) un'epoca particolare che vide la pro- 
gressiva affermazione della letteratura e del teatro italiani, accompagnata 
anche dalla imponente affermazione, soprattutto nei Paesi dell' America 
meridionale, dell'opera come genere musicale. Le contaminazioni culturali 
in questi ambiti sono a livello specialistico piuttosto note e studiate; ma 
sorprende come e con quale forza teatro ed opera andassero radicandosi, al 
di lá delle palesi giustificazioni delle origini italiane di una parte cospicua 
della popolazione di alcune nazioni latinoamericane. Le compagnie teatra- 
li, le tournée di singoli artisti o cantanti d'opera, quando non delle équipes 
di interi teatri stabili ed orchestre, si moltiplicarono con un crescendo che 
raggiunse il suo apice assoluto forse nell' Argentina degli anni Quaranta e 
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Cinquanta del XX secolo. E non si trattava soltanto di una “fortuna” di 
alcuni generi legati al teatro ed alla messa in scena, che ebbe grande esito 
in gran parte del mondo occidentale; si trattava evidentemente della fortu- 
na di un modello tutto italiano che si impose con la sua qualitá e sollecito, 
localmente, anche alcune risposte di notevole interesse. Ció che la musico- 
logia e la storia del teatro hanno messo a punto in tempi relativamente 
recenti, ha come risultato l'indicazione di alcuni percorsi che indiscutibil- 
mente chiamano in causa l'affermazione dei modelli dannunziani e piran- 
delliani e quelli di una operistica che da Donizetti e dal Verdi delle emo- 
zioni risorgimentali si spinge fino ai compositori contemporanei. La fortu- 
na dei grandi della letteratura italiana é andata di concerto con l'afferma- 
zione del prestigio della cultura italiana, fino a divenire quasi materia di 
divulgazione popolare. 

Alla svolta del primo Centenario, tuttavia, la cultura italiana si trovava a 
districarsi in contesti che erano caratterizzati da variegati e multipli contri- 
buti, che esprimevano di fatto, in molte nazioni, la pluralitá di apporti che 
andavano addensandosi, al lato dei fenomeni migratori che avevano interes- 
sato diversi Paesi latinoamericani, ed al lato di piú complesse strategie poli- 
tiche ed economiche che riavvicinavano il mondo latinoamericano alla 
Spagna e ad altri Paesi europei; mentre si aprivano dialoghi culturali inter- 
nazionali tra i vari Paesi latinoamericani. Significativo appare il modesto 
apporto dell'Italia alllesposizione del Centenario che si tenne a Buenos 
Aires nel 1910, modesto non solo per quantitá rispetto alla Spagna e alla 
Francia, ma anche per qualitá rappresentativa, quasi un segno di un inte- 
resse meno pregnante, da una parte e dall'altra. 

E pur tuttavia, proprio a ridosso della Prima Guerra Mondiale si riafferma- 
va un'attenzione verso il mondo della cultura artistica italiana, in partico- 
lare in ambito pittorico, che —a partire dalle sperimentazioni di Xul Solar 
e del cubo-futurismo di Pettoruti, ambedue argentini e proiettati sulla 
scena internazionale muovendo da lunghi soggiorni italiani— avrebbe toc- 
cato la gran parte dei movimenti che caratterizzarono gli anni Venti- 
Quaranta, dal “ritorno all'ordine”, alla Metafisica e al Novecento. 
Lattrazione esercitata dall'Italia si evidenziava nell'opera di artisti oggi 
considerati tra i grandi dell'arte latinoamericana, dagli argentini Spilimbergo, 
Berni, Schiavoni, Musto, Borla, Centurión, Cunsolo, Gigli, ai brasiliani 
Adami, Di Cavalcanti, Pennacchi, Portinari, Volpi ed altri ancora, a cui dob- 
biamo aggiungerea alcuni uruguayani, come Bellini e Prevosti. Senza contare 
che Pedro Nel Gómez, tra i colombiani, e vari tra gli artisti messicani in 
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quel periodo (il gruppo, in particolare, che va sotto il nome dei 
“Contemporáneos”) apertamente dialogano con Parte italiana. 

Il richiamo del fascismo fu forte presso le comunitá italiane in America del 
Sud, tanto da costituire motivo per un ri-orientamento culturale e politico 
di una parte considerevole. Attraverso gli organi di informazione di larga 
diffusione non solo venne veicolata la dottrina fascista, ma passó anche, spes- 
so pilotata, una revisione culturale che ebbe i suoi risvolti nell'arte di diver- 
si Paesi latinoamericani. E in certo modo un tema delicato e spesso lasciato 
ai margini, non tanto dal versante italiano, quanto piuttosto da quello lati- 
noamericano. In tempi recenti tuttavia, il rapporto tra arte e politica é stato 
approfondito storicamente, mettendo particolarmente in rilievo il ruolo pro- 
positivo della cultura fascista che —a partire dall'itinerario della nave “Ttalia”, 
che nel 1924 toccó vari porti latinoamericani con la sua delegazione capita- 
nata dal personaggio pubblico ed artista Giulio Aristide Sartorio, suscitan- 
do curiosita, interesse e consensi (il consueto uso della cultura come approc- 
cio diplomatico e politico soffice)- trovava una sua coronazione squisita- 
mente artistica nel 1930 con l'esposizione di pittura a Buenos Aires, intito- 
lata programmaticamente Novecento Italiano. Margherita Sarfatti, che ne fu 
Panima e il mentore, proponeva una lunga lista di artisti e di opere che 
esprimevano esattamente quel linguaggio artistico che, ormai sancito uffi- 
cialmente in Italia, era funzionale al muovo volto e ruolo che il fascismo 
intendeva attribuire all'arte, ed era inteso come strumento di dialogo con le 
nazioni sorelle, nel senso dei vincoli di sangue e degli orientamenti politici. 
In quest'ottica, non e da sottovalutare un episodio urbano-architettonico- 
scultorico singolare, che si colloca relativamente tardi, ai margini dell'epo- 
ca, quale il complesso del Monumento a la Bandera di Rosario. Si trattó del- 
Paffermazione di una estetica peculiare, che quasi aveva perso le connotazio- 
ni ideologiche per diventare, trasversalmente, prodotto culturale che asso- 
ciava insieme artefici di vario orientamento ideologico. 

Al di la degli esiti sul piano operativo, si apriva un nuovo capitolo nei gio- 
chi consapevoli tra politica e arte che, in un Venezuela caratterizzato da 
autoritarismo e recupero delle proprie origini (la reinvenzione dell'indio 
come portatore di valori forti ed originali), dava spazio all'opera di Pedro 
Centeno Vallenilla, che si ispirava palesemente a modelli aulici, avvertiti 
dalla critica italiana come perfettamente in linea con il sentire e Pagire del- 
Partista allineato. 

Il dialogo continua. 

É continuato oltre epoca della dittatura fascista e delle dittature e dei 
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governi autoritari latinoamericani e, nei decenni ultimi, ha presentato non 
poche novitáa di merito e di sostanza. L'epoca che viviamo, dall'ultimo 
dopoguerra in avanti, ha visto l'arte uscire sempre piú dai confini regiona- 
li per diventare un prodotto che, nell'lampiezza delle relazioni, e difficile da 
definire anche entro ambiti nazionali. Ció vale ormai per la gran parte dei 
Paesi del mondo occidentale, e non solo. Difficile definire l'appartenenza 
dell'arte di Fontana, anche se partiamo dalla sua nascita argentina e dalla 
sua iniziale formazione rosarina, che si completa, o per lo meno dialoga, con 
Parte d'avanguardia italiana ed europea; difficile definire Parte di Botero 
che, partendo da contesti formali inusuali —ravvicinabili forse a una delle 
tante anime dell'espressionismo— e da contesti referenziali rinascimentali e 
barocchi, sembra avere nell'arte italiana il suo riferimento privilegiato; dif- 
ficile ancora parlare di stretta appartenenza per Parte di Horacio García 
Rossi, Julio Le Parc, Hugo Demarco, argentini dí nascita, parigini di ado- 
zione, ma dalla chiara vocazione internazionale per l'elaborazione di una 
sofisticata arte cinetica, che molto ha apportato allo sviluppo dell'omonima 
arte italiana. Siamo dunque di fronte ad un'arte di esportazione, arte di con- 
tatto, arte che ha contribuito ad avvicinare Parte latinoamericana a quella 
italiana ed europea in generale, in una dimensione internazionale in cui si 
sono immersi molti artisti latinoamericani delle ultime generazioni. 1 vene- 
zolani Carlos Cruz Díez e Jesús Rafael Soto, esponenti di un'arte astratta 
con risvolti cinetici che tanto é stata presente nelle esposizioni italiane, 
sono noti ormai come artisti internazionali. DVarte-evento di García Uriburu 
si é associata a quella di Beuys, ed ambedue hanno scelto, tra i altri nume- 
rosi altri luoghi delle loro manifestazioni, i canali di Venezia. Senza dimen- 
ticare la gestualitá in cui si dissecca il fare artistico di Alberto Greco, che 
trovava sponda propizia nell'italiano regista ed attore d'avanguardia 
Carmelo Bene. 

Larte, come sempre, si nutre di contatti e di relazioni. E da tempo siamo di 
fronte ad un'arte latinoamericana che esercita il suo fascino anche sul mondo 
italiano in modo sempre piú evidente e tangibile; anche se, con una centra- 
litá di prospettive che spesso ci sovrasta, rischiamo di non percepire i feno- 
meni. Eppure basterebbe ripensare al gioco di specchi tra il mondo dell'ar- 
te italiano, il muralismo messicano ed ancora il mondo della pittura italia- 
na, a partire da Sironi per giungere all'attualitá. O basterebbe ripensare il 
ruolo straordinario svolto da Tomás Maldonado, interprete e mediatore di 
sensibilitá nuove che, muovendo dall'arte astratta argentina, si sono calate 
dentro le arti applicate nel contesto italiano. In altro ambito, non si é ancora 
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finito di scrivere l'influsso dell'architettura di Oscar Niemeyer e di Lucio 
Costa sull'architettura razionalista che, bene o male, é stata divulgata, rein- 
terpretata, volgarizzata e talora banalizzata anche in ambito italiano. 
Compiuti alcuni tentativi di scrivere una storia della cultura artistica latinoa- 
mericana, vista come terreno delle interrelazioni, resta da scrivere una storia 
delle relazioni culturali ed artistiche tra il mondo italiano e quello latinoame- 
ricano negli ultimi duecento anni, quelli appunto dell'Indipendenza. 
Sorprende, giá ad un primo sguardo, come la rete delle relazioni sia intensa e 
a volte quasi intricata. Gli artisti, con la loro mobilitáa, hanno spesso diffuso 
tematiche e stilemi da un Paese all'altro, e i loro influssi sono per la gran parte 
ancora da rivelare e da apprezzare pienamente. Gli storici, per altro verso, fre- 
quentemente incentrati nella visione dell'arte dentro confini geopolitici piú 
che dentro la mobilitá dei grandi bacini culturali, hanno spesso ignorato ció 
che sta oltre la frontiera e raramente hanno colto la trasversalitá di certe istan- 
ze, di certi sviluppi, di certe convergenze. 

Risulterá dalla lettura stessa di questi saggi che seguono -e che costituisco- 
no uno sforzo di approccio al tema, —che ogni autore ha scelto liberamente 
e condotto secondo propri criteri— come spesso si ricorresse alle stesse scuo- 
le e agli stessi maestri italiani; come le accademie o le botteghe degli arti- 
sti accogliessero contemporaneamente alunni latinoamericani provenienti 
dai Paesi piú diversi; come partecipassero alle stesse esposizioni e guada- 
gnassero premi giovani artisti latinoamericani ed artisti italiani; come, infi- 
ne, si ricercassero punti di riferimento culturali comuni, in grado di rispon- 
dere alle affini istanze di nazioni in divenire o in via di potente affermazio- 
ne. E giusto la trasversalita di certi fenomeni, cosi come la normalita di vite 
che si incrociano, di qua o di lá dell Atlantico, uno degli aspetti piú inte- 
ressanti ed emozionanti che offre il nostro osservatorio. 

Vite incrociate, dunque; arte che si mescola, che si sovrappone. Arte quasi 
sempre sperimentata lungamente, arte non innovativa, almeno fino 
all'esplodere della modernitá. Arte intesa come strumento utile, piú che 
come crogiolo di sperimentazione, fino a quando almeno non sarebbe nata 
una coscienza propositiva, una meditazione sul fare arte, una filosofia ed 
una estetica come esigenza interna di dialogo; fino a quando, in altre paro- 
le, non nasceva e si sviluppava il dibattito che portava oltre l'esigenza di 
esprimere e circoscrivere l'arte della nazione, verso i confini di quell'altra 
modernita, quella odierna, che sta dentro una trama di relazioni piú ampie 
e di contatti disinibiti. 


PAESAGGI DELLA SCRITTURA: VOCI ITALIANE NELLE LETTERE 
E NEL TEATRO BRASILIANO 


Roberta Barni' 


Per le dimensioni e l'importanza del fenomeno dell'immigrazione italiana in Brasile, 
e difficilissimo scegliere un unico aspetto tra le tante suggestioni offerte dal tema. 
D'altra parte, pero, proprio la rilevanza della presenza italiana in Brasile, rende evi- 
dente che gli studi esistenti sui rapporti tra la cultura e la letteratura italiana e quel- 
le brasiliane sono ancora ben al di sotto del volume che ci si potrebbe attendere. 
Uno sguardo d'insieme rivela subito il carattere per cosi dire discontinuo delle 
ricerche, che avvengono a tratti, a piú riprese, ma prive di quella continuita e 
sistematizzazione desiderabili. L'impressione e che ci sia ancora molto da lavora- 
re, e che questi fenomeni, per quanto riguarda la letteratura, non siano poi cosi 
evidenti come lo sono altre manifestazioni artistico-culturali. Sará forse per que- 
sto che si soccombe alla tentazione di osservare quelle forme d'arte, per cosi dire, 
pi dirette, come lo possono essere il teatro, il cinema, l'opera, per non menzio- 
nare Parchitettura e le arti figurative in genere. 1l compito non e per nulla facile. 
Per trattare un tema di tale ampiezza sarebbe necessario elaborare un breve pano- 
rama dell'emigrazione italiana in Brasile, cosa che, come si puo facilmente intui- 
re, richiederebbe un respiro ed uno spazio molto diversi da quelli odierni. 

Fatte queste necessarie premesse, € doveroso sottolineare che la presente relazione 
vuole offrire notizia di alcuni casi emblematici avvenuti nell'arco del lungo per- 
corso della presenza italiana nelle lettere brasiliane —con alcuni doverosi cenni al 
teatro—, insomma, una specie di cronaca che cerchi anche di indicare alcune ricer- 
che piú recenti, soprattutto in campo accademico, che ho potuto rilevare apposi- 
tamente per questa occasione. In poche parole, il mio intervento intende soprat- 
tutto fornire alcuni spunti per ulteriori approfondimenti. 

Pensando dunque agli apporti indicati, ci si potrebbe muovere in almeno tre dire- 
zioni: da una parte rilevando l'esistenza di una presenza diretta o indiretta della 





** Docente de Literatura Italiana en la Universidad de San Pablo (Brasil), traductora literaria y 


especialista en Teatro. 
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letteratura italiana in quella brasiliana, che, va detto, specie agli albori, era una 
penetrazione che avveniva soprattutto via Portogallo, e d'altra parte, il brasiliano, 
non ancora appieno soggetto della sua storia, cercava dal suo canto di affermarsi 
tramite quel paese europeo che ne soffocava l'identitá; dall'altro, osservando l'im- 
magine dell'italiano (o, se si vuole, dell'Italia in quanto tale) che traspare o meno 
dalla letteratura brasiliana, soprattutto in considerazione della forte componente 
italiana nella formazione storica della societá locale; infine, analizzando gli svilup- 
pi odierni, soprattutto nei termini delle traduzioni. Insomma: quali autori italia- 
ni vengono oggi messi a disposizione del lettore brasiliano, quali le scelte edito- 
riali in tal senso? Quale la ricezione, sempre che vi siano dati in proposito?”. 

Se non possiamo fare a meno di collegarci alla massiccia presenza italiana nella cul- 
tura brasiliana, e del resto oltremodo difficile isolare singoli aspetti di un fenome- 
no ormai cosi intimamente intrecciato alla natura della nazione brasiliana. Le fron- 
tiere, in questo caso, sono troppo tenui, e il discorso molto delicato, senza contare 
che una precisa definizione di ¿talianita o brasilianita, a questo punto della nostra 
storia, sarebbe alquanto problematica. Forniró alcuni pochi dati per farmi capire. 
Vivo e lavoro a Sáo Paulo, la maggior cittá del Sudamerica, in cui si stima vi siano 
all'incirca 6 milioni tra italiani e discendenti (se dovessimo allargare a tutto lo Stato 
di San Paolo, questo numero raddoppierebbe). Le stesse stime, quando si riferisco- 
no al Brasile complessivamente, ci parlano di 36 milioni di italiani e discendenti 
all'incirca. Di essi, soltanto 300 mila sono in possesso della cittadinanza; tra questi, 
oltre la metá vive nella circoscrizione consolare di Sáo Paulo. Per ovvi motivi, e mi 
scuso subito per questo, é a questo territorio che faró maggior riferimento. 

Con dati come questi, probabilmente non dovremmo stupirci piú di tanto all'ap- 
prendere che lP'accento di Sáo Paulo —lo dicono i linguisti— e stato fortemente con- 
dizionato dalla parlata dei nostri emigranti. Nel portoghese brasiliano si contano 
dai 300 ai 400 vocaboli provenienti dall'italiano.? 





! Ho volutamente tenuto al di fuori di questa panoramica il quarto elemento: la produzione 
letteraria in italiano dei nostri emigranti in Brasile. Largomento, comunque, é giá stato 
oggetto di alcuni studi, tra cui potrei indicare quelli di Pedro Garcez Ghirardi, dell Universitaá 
di Sáo Paulo, di Antonio Hohlfeldt, giornalista e professore della Pontificia Universidade 
Católica di Porto Alegre e di Marcia Rorato, della Universita Estadual Paulista Júlio de 
Mesquita Filho, Unesp. 

2 Antenor Nascentes, nel suo dizionario etimologico (1932), ne rileva 400. AlPaltro estremo 
di questo conto, seppur ristretto ad un ambito regionale, un computo recente stima che vi 
siano all'incirca 1200 neologismi nella parlata gaucha, ossia dello Stato di Rio Grande do Sul, 
provenienti dall'italiano. Si tratta dei risultati parziali di una ricerca che ha avuto inizio nel 
2002, realizzata da un gruppo di ricercatori del Dipartimento di Lettere dell'Universitá di 
Caxias do Sul e coordinato da Elisa Battisti. 
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Anche la pittura, l'architettura, il teatro, il cinema, la musica, l'industria e il 
cibo hanno avuto un forte accento italiano. In questa sede, non mi avventuro 
nella trattazione delle prime due categorie, poiché vi sono di sicuro autorevo- 
li studiosi in grado di parlare specificamente di questi aspetti. Vorrei peró 
menzionare due episodi della storia recente della cittá che reputo interessan- 
ti: nel 2004, in occasione dei festeggiamenti del 450% anniversario della citta 
di Sáo Paulo, la Camera di Commercio Italo-brasiliana ha organizzato un city- 
tour per far conoscere l'Italia senza lasciare la cittá: una passeggiata per ammi- 
rare l'architettura italiana della cittá. Tutto esaurito. Due esempi per tutti. Il 
primo grande grattacielo della cittá, tuttora una delle sue “cartoline” piú 
famose, e stato eretto da Giuseppe Martinelli, originario di Lucca. Fu per anni 
Porgoglio della cittá in mutamento, nonostante l'imprenditore dovesse 
affrontare non pochi contrasti e problemi. Le fondamenta del palazzo, proget- 
tato per essere il piú alto edificio costruito all'epoca con l'allora recente tec- 
nica del cemento armato, furono gettate nel 1929, la costruzione duró 5 anni. 
Il palazzo fu battezzato America, ma in realtá non lo sa nessuno: da sempre e 
il Martinelli. Esso e stato anche immortalato nei primi versi di Album di Pagáú 
(Patricia Galváo), donna simbolo del movimento modernista brasiliano, scrit- 
trice, figura polemica, irriverente, emancipata, poi moglie di Oswald de 
Andrade?, che in esso scrisse: 


“Além...muito além do Martinelli... 

martinellamente escancarava as 

cento e cinquenta e quatro giielas... 
4 


E Pagu nasceu”*. 


Altra famosa icona della cittá, il Museu de Arte, nel cuore dei grattacieli 
dell”Avenida Paulista, é stato costruito su un progetto di Lina Bo, architetto ita- 
liano; e, per quanto riguarda la concezione del museo, anche in essa vi é una forte 
presenza italiana, quella di Pietro Maria Bardi. 

Il secondo episodio che potrebbe sembrare una macchietta ma che in realtá va 
molto oltre, e il fatto che qualunque buon paxlistano € pronto a giurare che la 
migliore pizza del mondo si mangia nella sua cittá, nonostante alcune combina- 
zioni di gusti e farciture non convincano troppo i palati italiani piú tradizionali- 


sti. Nell'ambito della cucina, tra 'altro, € grande il numero di vocaboli introdot- 





? Uno dei nomi forti del modernismo brasiliano. Fu poeta, giornalista e drammaturgo. 
í Oltre... molto oltre il Martinelli.../ martinellamente spalancavo le/ centocinquantaquattro 


gole.../ (...)/ E nacque Pagu. 
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ti dalla lingua italiana e dalla sua cultura gastronomica?. Forse la cosa non dovreb- 
be poi sorprenderci troppo, se giá nel luglio 1907, data del secondo viaggio di 
Eleonora Duse in Brasile (e tralascio il passaggio per Rio de Janeiro, prima 
meta, cui faró riferimento piú avanti) quando la diva raggiunse Sáo Paulo, a 
quanto pare rimase colpita dalla grande quantita di italiani presenti in cittá e, 
addirittura, trovó “orrendo” l'albergo e prese ad odiare il ristorante annesso. Il 
motivo di un tale aggettivo ce lo spiega Lugné, suo fedele amministratore in 
quella e altre occasioni. 


In ogni piano le camere davano su una lunga galleria. In mezzo alla galleria, una scala cen- 
trale ed una grande tavola; vicino, un bravo napoletano, con le maniche rimboccate, pre- 
parava la pasta di eccellenti lasagne servite ai pasti. 

Lattiva agilitá di questo servitore, con il suo mattarello in mano, scuotendo, rivoltando quel 
grande tovagliolo di pasta che egli appiattiva e spolverava ogni tanto di farina, era tale che io 
capii una volta per tutte da dove proviene questa finezza di gusto delle paste lavorate da questi 
napoletani, assai preferibile a quelle comprate nei negozi. lo vedo ancora, quel buon Pietro, 
coraggiosamente traspirando sulla sua fatica; quando un ospite dell'albergo della camera n.47 
si mostrava nella galleria facendogli un piccolo cenno, o suonava al quadro che si trovava sopra 
di lui, Pietro lasciava la sua pasta sul tavolo, si asciugava le dita alla sua salvietta, si precipita- 
va verso la camera, ne usciva il piú delle volte con un vasetto, rapidamente apriva la porta del 
WC vicino al suo lavoro, ne riusciva con il vaso rivolto, e andava a riportarlo al suo padrone e, 
subito. .., subito. .., prima che la pasta non indurisse, la riafferrava con le sue mani gialle e pelo- 


se la faceva schioccare ad ogni soffio proveniente dal corridoio, la bella pasta saporita!* 


Nel periodo di maggior flusso migratorio, dal 1870 al 1920, su oltre tre milioni 
di emigranti che fecero ingresso in Brasile provenienti da tutto il mondo, circa la 
metá era di italiani. Il Brasile attraversa due fenomeni fondamentali in quel perio- 
do: la fine della schiavitú, nel 1888, e la proclamazione della Repubblica, nell'an- 
no successivo. In pratica, l'immigrante italiano in Brasile venne a sostituire la 
mano d'opera schiava nelle piantagioni di caffe e a svolgere diversi mestieri se si 
stabiliva nelle cittá. 

Alla fine dell'Ottocento e gli inizi del Novecento non vi saranno ancora forti cam- 
biamenti sociali. Nonostante che la fine della schiavitú fosse stata proclamata nel 





¿Lo studio degli italianismi nella terminologia gastronomica della cittá di Sáo Paulo é stato 
oggetto di ricerca recente della collega Paola Giustina Baccin, docente di lingua italiana presso 
PUniversitá di Sáo Paulo. 

$ A. LUGNÉ-POE, Avec Eleonora Duse au Brésil, “Revue Bleue”, LXX, 24, (Paris, 17 dicem- 
bre 1932), apud M. CACCIAGLIA, Eleonora Duse ovvero vivere ardendo, Milano, Rusconi, 1998, 
pp. 124-125. 
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1888, e la Repubblica nel 1889, il paese rimaneva sostanzialmente uguale, con- 
servando la sua economia rurale e schiavista. Sará in questo contesto che gli ita- 
liani verranno inviati nelle campagne per sostituire l'ormai mancante manodope- 
ra schiava, seppur imponendo il loro modo diverso di trattare i rapporti di lavo- 
ro, anche perché erano tanti gli anarchici presenti nella prima immigrazione. A 
loro volta gli ex schiavi, stanchi di secoli di sfruttamento, abbandonarono le cam- 
pagne e si recarono nelle cittá. Cosi saranno gli europei ad occuparsi delle pianta- 
gioni di caffe dell'interno dello Stato di Sáo Paulo. Anche la politica rimase ugua- 
le a se stessa: alla monarchia subentro l'oligarchia dei grandi proprietari terrieri. 
Si tratta di quella politica nota come “politica del caffé e latte”, significando 
rispettivamente lo Stato di Sáo Paulo, con i suoi forti produttori di caffé, e quel- 
lo di Minas Gerais, con i suoi grandi allevamenti di bestiame. Questa politica pro- 
seguirá fino agli anni Trenta, quando Getúlio Vargas prese il potere, spiazzando il 
presidente Washington Luís. A quel punto la nuova borghesia industriale passerá 
in politica, ed é quando si dispiega la cosiddetta “rivoluzione industriale”. Lauge 
di questo periodo e pensiero e rappresentato dal presidente Juscelino Kubitschek, 
al capo del paese negli anni Cinquanta, che adotta una politica “desenvolvimenti- 
sta' e che trasferirá la capitale al centro del paese. 

Ci sará poi un altro flusso importante dopo la fine della Seconda Guerra Mondiale. 
I numeri parlano chiaro, e per coloro che lo desiderassero posso rinviare a Franco 
Cenni e al suo Italianos no Brasil. 11 suo lavoro risale al 1960, ma il suo sforzo per 
riportare i dati dei diversi censimenti sono molto eloquenti”. Un libro di respiro, 
il suo, poiché, come sottolinea Alfredo Bosi nella sua introduzione, il lavoro “assu- 
me dimensioni epiche; basti pensare che comincia all'epoca dei cosiddetti “capi- 
tani di ventura”, ossia i predecessori di Vespucci e Colombo nelle gesta della sco- 
perta e arriva fino alla vigilia della Seconda Guerra. Cenni descrive, avendoli 
seguiti da vicino, i processi di una Sáo Paulo sempre piú italianizzata e di emi- 
granti sempre piú paulistanizados. Ánzi, € proprio questo autore a sottolineare che 
fu lemigrazione urbana (e non quella rurale, tendenzialmente piú conservatrice e 
piú lenta a recepire le novita) a precipitare non solo l'adozione dell'italiano da 
parte dei nostri emigranti —che in genere parlavano soltanto il proprio dialetto— 
ma anche l'apprendimento della lingua locale. Cosi come ci mostra Cenni e come 


7 Si trova oggi alla terza edizione, uscita nel 2003 per i titoli della Edusp, casa editrice della 
Universitá di Sáo Paulo. La prima edizione fu preparata nel 1960, in seguito alla visita del 
Presidente della Repubblica Giovanni Gronchi in Brasile, e fu premiata in un concorso la cui 
commissione giudicatrice era composta da intellettuali di tutto rispetto come Sergio Buarque 
de Holanda, Antonio Candido, Sergio Milliet da Costa e Silva, Edoardo Bizzarri, all'epoca 
addetto culturale italiano a Sáo Paulo e dal poeta Guilherme de Almeida. Sul nome di Bizzarri 


ritorneremo ancora. 
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sottolinea Bosi, dal censo del 1940 risulta che soltanto 1'8,7% degli italiani affer- 
mo di non parlare in casa il portoghese, mentre nelle famiglie di altre nazionali- 
tá la percentuale saliva al 24%. Ció “dimostra che in meno di 50 anni gli italiani 
si erano perfettamente acclimatati”, nonostante un famoso libro di Tanni ci parli 
di un processo assai piú complesso di rifiuto o di adattamento alla nuova realta.* 
Un altro lavoro molto interessante in questo senso, e tanto piú per il nostro tema, 
e quello di Franco Cenni, che si sofferma particolarmente sulla presenza italiana a 
Sáo Paulo, dal 1919 al 1930; e nell'interrogarsi sul pensiero sotteso alle immagi- 
ni di italiani presenti nel famoso Brás Bexiga € Barra Funda di Alcántara 
Machado, finisce per darci anche una visione d'insieme dei vari italiani apparsi 
nella letteratura paulista dell'epoca. Anche il saggio di Hohlfeldt ci mostra dati 
interessanti in questa direzione. 

Ma facciamo un passo indietro. Come sottolinea Angelo Trento: 


La presenza italiana in Brasile sino a metá dell'Ottocento fu limitata a poche centinaia di indi- 
vidui, malgrado il matrimonio, nel 1842, dell imperatore Pedro II con Teresa Cristina di 
Borbone, sorella del re delle Due Sicilie, lavvio di un'esigua emigrazione di lavoratori manua- 
li e, soprattutto, l'accoglienza accordata agli esuli politici di moti del 1821 e del 1831, molti 


dei quali continuarono a battersi oltreoceano per gli stessi ideali che li avevano mossi in patria. 


Proprio la data delle nozze dell'imperatore brasiliano con la principessa parte- 
nopea puó segnare un punto iniziale interessante per questo nostro excursus sugli 
influssi della cultura e della letteratura italiana poiché fu proprio in onore del 
“sodalizio” di Dom Pedro II con Teresa Cristina che Luís Vicente de Simone, 
ligure trapiantato in Brasile, pubblicó il suo Ramalhete poético do Parnaso italia- 
no (Rio de Janeiro, 1853). Con questo suo sforzo traduttivo egli cerca di forni- 
re al lettore un panorama, seppur parziale, della letteratura italiana, spaziando 
da Dante'” a Pellico. I venticinque poeti sono tradotti, nelle sue parole, “homeo- 
metricamente”, ossia con la metrica e le forme di ognuno di essi, e vi figurano, 
tra gli altri, Petrarca, Ariosto, Tasso, Metastasio, Poliziano, Alfieri, 
Macchiavelli, Parini, Foscolo, Pindemonte, Manzoni. Pure il teatro é contem- 
plato, vi troviamo traduzioni parziali dell'Aminta di Tasso e del Pastor Fido di 





$ C. IANNI, Homens sem paz. Os conflitos e os bastidores da emigragóo italiana, Sáo Paulo, Difel, 
1963. 

2 A. TRENTO, Os ¿talianos no Brasil/Gli italiani in Brasile, Sio Paulo, EDUSP, 2003, p. 15. 
* Di Dante, Pautore ci presenta il prologo delle tre cantiche, piú altri tre canti dell'Inferno e 
uno del Paradiso. E del 2007 la ricerca di Pedro Falleiros Heise svolta per un mestrado in 
Letteratura Italiana presso la Universita di Sáo Paulo, che cerca di analizzarlo alla luce del testo 


introduttivo di Dante Alighieri in Brasile. 
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Guarini, e le tragedie La Merope e Filippo di Alfieri e l'Aristodemo di Monti. Di que- 
st'ultimo testo, ci informa Rossi”, vi era giá stata una traduzione per mano di José 
Amaro de Lemos Magalháes, a quanto pare andata persa. Certo, 1 primi influssi 
delle lettere italiane in Brasile risalgono addirittura al periodo coloniale, partico- 
larmente sentiti nella poesia secentista, anticipano, quindi la nostra immigrazione. 
Emblematico il caso di Manuel Botelho de Oliveira e la sua Música do Parnaso, pub- 
blicata a Lisbona nel 1705, considerata tuttora la prima raccolta di poesia pubbli- 
cata da un brasiliano, sebbene da una prospettiva portoghese. Nel volume, se i tito- 
li delle poesie sono tutti in portoghese, le sue 4 parti, o coros de rimas, sono scritti 
in 4 lingue, in italiano, portoghese, spagnolo e latino. Si nota, in esse 


[...Jlo sforzo dell'erudito, nel “ripetere” lo stile del Tasso e del Marino, oltre che del Camóes e 
del Góngora; e mentre, soprattutto nelle composizioni in portoghese —che gli escono ovviamen- 


te piú spontanee e naturali— l'idealismo amoroso che vi si esprime fa sentire il Petrarca [...P?. 


Anche Gregório de Matos, il piú alto esponente del barocco brasiliano, che vive a 
lungo in Portogallo e si laurea in legge a Coimbra, beve e assimila la poesia di 
Marino. Come annota Bosi, 


In Brasile vi sono stati echi del barocco europeo durante il XVII e XVIII secolo: Gregório 
de Matos, Botelho de Oliveira, Frei Itaparica e le prime accademie ripeterono temi e forme 


del barrochismo iberico e italiano. 


Nel corso del Settecento, poi, era stata l' Arcadia Brasiliana a frequentare il mondo 
letterario italiano. Un posto di rilievo in questo senso spetta a Claudio Manuel da 
Costa (1729-1789), Glauceste Satárnio in Arcadia: 


piú di un fattore ha concorso a fare di Claudio Manuel da Costa il nostro primo e pil rifi- 
nito poeta neoclassico: la sobrietá di carattere, la solida cultura umanistica, la formazione 
letteraria portoghese e italiana e il talento di comporre versi hanno composto in Glauceste 


Satúrnio il profilo dell'arcade per eccellenza.'” 


Nato nell'attuale Mariana, stato di Minas Gerais, da Costa studio a Rio de Janeiro 
e dal 1749 a Coimbra, in Portogallo: 


1 G. C. ROSSI, La letteratura italiana e le letterature dí lingua portoghese, Torino, Societá Editrice 
Internazionale, 1967, p. 147, nota 1. 

2 G. C. ROSSI, La letteratura italiana e le letterature di lingna portoghese, cit., p.126. 

B A. BOSI, História concisa da literatura brasileira, Sáío Paulo, Editora Cultrix, 1974, p. 68, 
traduzione mia. 
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quando lentamente vi si sedimentavano —per opera di teorici e poeti— le idee arcadiche 
allora in voga in Italia; questo fermento di nuove teorie che, seppur con considerevole 
ritardo raggiungeva il Portogallo, afferró critici e poeti portandoli alla lettura dei classici, 
alla superazione dei vecchi valori artistici e, conseguentemente, alla formazione di un 


nuovo gusto e di un nuovo criterio letterario'* 


Da Costa rientró in Brasile e si legó al movimento dell'””Inconfidéncia Mineira”, 
un tentativo rivoltoso separatista da parte della allora Capitania di Minas Gerais, 
poi soffocato dalla Corona Portoghese. Questo fatto costó la vita al poeta, che mori 
in prigione, forse suicida. 

Nel riprendere antichi classici rinascimentali e barocchi, da Costa si ispira a 
Marino, a Góngora e a Metastasio, e poi a Petrarca, a Tasso, a Guarini. Oltre a tra- 
durre lui stesso alcuni dei drammi e poche azioni teatrali di Metastasio, che ven- 
gono rappresentati. Tra i suoi cento sonetti, Claudio Manuel da Costa ne scrive 
quattordici in italiano. Nonostante sia un autore canonico per il Brasile, le sue poe- 
sie in italiano “sono ancora poco accessibili e poco studiate”, secondo Ghirardi”. 
Per questo autore e gli altri rappresentanti brasiliani dell'arcadia di Minas, si 
rimanda al lavoro di Carla Inama citato poc'anzi, che € un importante rilevamento 
dell'influsso della poesia di Metastasio sui quei poeti'*. La studiosa conclude dicen- 
do che l'influsso di Metastasio si sente gia assimilato in quei poeti, non solo in ter- 
mini formali, ma anche nel loro sentire. Influsso che riverbererá per oltre mezzo 
secolo. D'altra parte, bisogna pensare che alcuni volumi di autori italiani erano gia 
presenti nelle biblioteche locali ancora in epoca coloniale. In tal senso, nel suo stu- 
dio Hohlfeldt'”, partendo dall'interessante lavoro di ricerca di Rubens Borba de 
Moraes sui titoli presenti nelle biblioteche del Brasile coloniale, afferma: 


Da questo lavoro esaustivo si riesce a determinare l'influenza di due o tre autori italiani in epo- 
che gia sufficientemente lontane della storia brasiliana, come il Torquato Tasso della Gernsalemme 
Liberata [...]. Un altro autore presente in tali biblioteche, malgrado si tratti di un'opera vera- 


mente rivoluzionaria per quell'epoca é proprio perció parzialmente interdetta dalla censura allo- 





$44 C. INAMA, Metastasio e i poeti arcadi brasiliani, Sáo Paulo, FELCH, 1961 (Boletim n. 231), p. 60. 
15 C. M. DA COSTA, Lírica Italiana, Introducáo tradugáo e notas de Pedro Garcez Ghirardi. 
Sáo Paulo, Editora Giordano, 1998. 

16 C. INAMA, Metastasio e 1 poeti arcadi brasiliani, cit. 

A. HOHLFELDI, Cultura italiana e letteratura brasiliana, in R. COSTA e L. A. DE BONI (eds.). 
La presenza italiana nella storia e nella cultura del Brasile, edizione italiana a cura di Angelo Trento, 
Torino, Edizioni della Fondazione Giovanni Agnelli, 1991, p. 355-356. Lo studio di Hohlfeldt 
analizza questi fenomeni dalla prospettiva del Rio Grande do Sul, stato del sud del paese, altra 


forte destinazione degli emigranti italiani, e in esso vi sono diversi interessanti spunti. 
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ra vigente, € Gaetano Filangieri con Scienza della Legislazione [...]. Cesare Beccaria =sia in origi- 
nale sia in una versione francese del suo Dei delitti e delle pene—, Antonio Genovesi, Ludovico 
Ariosto e un altro drammaturgo, il Battista Guarini de 1/ pastor fido in una traduzione portoghe- 
se di Tomé Joaquim Gonzaga, pubblicata nel 1789 e immediatamente “ritirata” per ordine di 


José Seabra da Silva, sono altre opere che figurano costantemente in questo rilevamento. 


Anche i venti del romanticismo brasiliano hanno respirato aria italiana; basti 
pensare che Domingos José Goncalves de Magalháes (nato nel 1811 e morto 
nel 1882, Roma), alla cui opera critica si deve l'introduzione ufficiale del 
romanticismo in Brasile —inteso in funzione nazionalista e fortemente antipor- 
toghese— ha alle sue spalle una formazione culturale e letteraria francese e ita- 
liana. Nell opera del massimo esponente del romanticismo brasiliano, Antonio 
Gongalves Dias, si nota poi una vasta cultura italiana. Ma non desidero elenca- 
re altri autori: se é vero che, come afferma Carelli “non vi e nessun lavoro di 
sintesi sulla presenza culturale degli italiani”'*, e la tentazione di andare oltre 
e forte. Rimando al lavoro di Rossi che, nonostante sia sintetico, indirizza con 
precisione per quanto riguarda la letteratura; per il teatro rimando al lavoro di 
Miroel Silveira che, nonostante sia parziale, poiché riferito specificamente a un 
genere, alla Comédia de Costumes'”, € prezioso per dovizia di dati e dettagli. 
Vorrei, invece, soffermarmi un attimo sul particolare apprezzamento del Brasile 
per il teatro italiano. Intendo qui teatro in senso lato, dalla tragedia alla comme- 
día e all' opera. Di questo apprezzamento, della presenza degli artisti italiani a 
Rio, di un clima, imsomma, “filo-italiano”, abbiamo un testimone illustre, il 
sommo autore del Brasile, Machado de Assis. 

Il caso di Machado e molto interessante e abbastanza noto. Edoardo Bizzarri, nel 
1961, gli dedica un volumetto intitolato Machado de Assis e a Itália. Bizzarri, in gene- 
re conosciuto per la traduzione italiana del Grande Sertdo: Veredas, di Guirmaráes 
Rosa, quando arrivó in Brasile, nel 1948 “diede nuova e decisa direzione” all' Instituto 
Cultural Ítalo-brasileiro”. Quando lo capeggiava, tra le diverse iniziative comincia a 
pubblicare i “Cadernos” dell'Istituto, e il suo studio su i rapporti di Machado con 
PTtalia occupa buona parte del primo numero di questa iniziativa editoriale. Breve 
ma prezioso, e in portoghese. Poi pubblicherá un saggio su Machado de Assis e Dante 
nel quaderno n.3”. Noto, dicevo, anche in Italia. Ad esempio Luciana Stegagno 
Picchio, nella sua Antología della lerteratura brasiliana, quando parla di Machado dedi- 


18 M. CARELLI, Carcamanos E Comendadores, Sío Paulo, Ática, 1985, p. 16. 

1 Si intende, con questa denominazione, quella commedia che riflette le abitudini, le idee e 
isentimenti usuali di una determinata societá, classe o professione. 

22 E CENNI, Italianos no Brasil, Sío Paulo, Edusp, 2003, 3* Ed., p. 496. 

2 E, BIZZARRL, Machado de Assis e Dante, in O men Dante, Sáo Paulo, Instituto Cultural Ítalo- 
Brasileiro, 1965 (Caderno 5), pp. 133-144. 
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ca una pagina all'argomento. Di recente, in ambito accademico, sono stati realizzati 
un paio di lavori di ricerca su Machado e i suoi rapporti con la letteratura italiana?. 
Afferma Bizzarri: 


[...Fe incontestabile che Pinteresse per la lingua, Varte e le cose dell Italia appare molto presto 
in Machado. A uma italiana (che ovviamente e cantante) fu dedicata una delle prime poesie di 
Machado, che allora non aveva che 16 anni: questa poesia porta la data del 29 giugno del 1855 
e fu pubblicata sulla Marmota Fluminense del 15 luglio dello stesso anno. 1 presagi della Seconda 
Guerra per l'indipendenza italiana suscitano in Machado, che aveva meno di vent'anni, un fer- 
voroso inno esortativo all Italia (pálida Italia, bela cativa, pátria de Roma) che apparve il 10 feb- 
braio del 1859 sulla prima pagina del quotidiano “Correio Mercantil” di Rio de Janeiro. Sin 
dalle prime cronache scritte per “O Espelho”, “O Diário de Rio de Janeiro” e “A Semana 
Ilustrada”, dal 1859 al 1864, si puó constatare che Machado si compiace di usare parole o locu- 
zioni italiane. Infine, in epigrafe ai Versos a Corinna (sul “Diário do Rio de Janeiro, dal 16 al 21 


aprile 1864) figura una nuova citazione dantesca estratta dal capitolo XXIIT della Vita Nuova. 


Bizzarri cerca di rilevare, dagli scritti di Machado, quale fosse il suo livello di 
conoscenza della lingua italiana e prosegue: 


In effetti [...] tutta la produzione di finzione e di cronaca, con quel gusto costante per l'im- 
piego di parole e locuzioni italiane e la citazione di versi italiani in lingua originale, con- 


ferma chiaramente che Machado aveva per abitudine la lettura diretta di autori italiani. 


Machado, inoltre, tradurrá il XXV canto dell Inferno dantesco. Scelta, questa, 
davanti alla quale un critico come Mário de Andrade (1893-1945) rimane alquan- 
to perplesso”. In realtá in quelle pagine de Andrade commenta i versi di Machado 
di Última Jornada, poesia composta in terzine, appartenente alla raccolta 
Americanas (1875): il critico cerca di mostrare la chiara ispirazione dantesca, e pre- 
cisamente del V canto dell Inferno, Vepisodio di Paolo e Francesca, e afferma che 
Última Jornada rappresenta un capolavoro isolato nella poesia di Machado. 

Infatti gli studiosi hanno stilato l'elenco dei volumi presenti nella biblioteca di 





2 Ci riferiamo alla tesi di dottorato di Eugenio Vinci de Moraes, per il programma di 
Letteratura Brasiliana della USP (Universidade de Sáo Paulo) che rileva citazioni, allusioni e 
riferimenti alla Divina Commedia nelle opere di tutti i generi dello scrittore brasiliano a parti- 
re dal 1870. La seconda ricerca, una dissertazione di mestrado in Lingua e Letteratura Italiana, 
sempre della USP, di Francesca Barraco Torrico, si é occupata di rilevare le presenze italiane 
nell'opera di Machado: oltre a Dante si rilevano influssi di Leopardi, Tasso e Manzoni. 

2 M. DE ANDRADE, Vida Literária, Org. Sonia Sach. Sáo Paulo, Hucitec-EDUSP, 1993, 
p.61. 
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Machado de Assis, a partire dal rilevamento eseguito da Jean-Michel Massa, del 
1961, poi portato a termine da Gloria Vianna, che ha rinvenuto alcuni volumi 
dispersi, come risulta in Jobim”. Nell'elenco risultano diversi volumi di autori 
italiani: le Tragedie di Alfieri, la Divina Commedia, Orlando Furioso, La vita mili- 
tare, Bozzetti di De Amicis, la Storia della Letteratura Italiana di De Sanctis, la 
Sroria d'Italia di Gucciardini, le Opere di Leopardi (Canti, Frammenti e Operette 
Morali), La Gerusalemme Liberata e Y Aminta dí Tasso, le Opere di Benedetto Varchi, 
oltre ad alcuni testi italiani tradotti in francese, di letteratura e saggi. Ma gli 
esempi che si possono fare per quanto riguarda la produzione di questo poliedri- 
co autore sarebbero tanti. E questa presenza italiana nella sua opera si nota nel 
romanzi, nei racconti, nelle cronache e in poesia, insomma, attraversa trasversal- 
mente tutto il suo lavoro letterario. 

Il giovane Machado, inoltre, amava la musica “al di sopra di ogni altra cosa” e le 
primedonne “come se stesso”, ebbe a osservare in una sua cronaca”. Uomo del suo 
tempo, Machado condivide con gli abitanti di Rio la totale passione per il teatro 
lírico. 11 suo amore per le cantanti italiane era tale che da giovane, non avendo 
ancora la moderatezza dello scrittore e futuro presidente della Accademia 
Brasiliana delle Lettere, fu tra quei giovani che, entusiasti dopo aver seguito una 
rappresentazione trionfale della Norma da parte della Candiani, decisero di tirare 
a braccio la carrozza della cantante. Lo confessó in una sua cronaca vent'anni 
dopo”. Come annota Cenni. 


Una curiosa e ricca documentazione di quanto rappresentasse il teatro lirico a quei tempi 
e costituita dalle brillanti cronache che Machado de Assis scriveva periodicamente, su 


diverse testate, usando diversi pseudonimi”. 


Del resto, che opera divenisse una grande passione dei brasiliani non e difficile 
intuirlo: vi sono i Teatri Municipali di Rio e di Sáo Paulo, veri teatri dell'opera a 
dircelo, ma ci sono, e tanto piú sorprendenti, anche il Teatro da Paz, a Belém, 
nello stato del Pará e il Teatro Amazónia, a Manaus, che rimangono a testimonian- 
za dei tempi aurei del ciclo di estrazione della gamma. A Rio, comunque, fu inau- 
gurato il Teatro Lírico Fluminense, nel 1852. Sarebbe dovuto durare tre anni, ne 





2 J, L. JOBIM (a cura di), A Biblioteca de Machado de Assis, Rio de Janeiro, Topbooks Editora, 
2001. F. B. Torrico, partendo da questi dati, ha stralciato nella sua ricerca i volumi in italiano 
e 1 volumi di autori italiani. 

25 In “Gazeta de Notícias” del 9 settembre 1894, apud BIZARRI, Machado de Assis e Dante, 
cit., p. 10, n.10. 

2% Apud E. BIZZARRI, Machado de Assis e Dante, cit, p. 10. 

27 M. CENNI, Italianos no Brasil, cit, p. 426. 
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duró ventitre. D'altra parte non si trattava ancora di talento nazionale: si sa che il 
grande compositore lirico brasiliano, Carlos Gomes, andó a studiare in Italia con 
Verdi, e il suo successo lo riscosse sempre in Italia, benché venisse presentato spes- 
so in Brasile. Vi e poi un fatto curioso nella presenza dei cantanti stranieri nella 
capitale fluminense: 


[...Ha vita lirica di Rio rimase dominata per molti anni dagli Empresários de cais do porto, 
cioé da quegli impresari che, al passaggio di una nave con una compagnia italiana diretta 
a Buenos Aires, si precipitavano al porto e li, seduta stante, sulla banchina stessa, firma- 
vano un contratto per alcune recite che i cantanti (lietissimi di incassare un altro po' di 


spiccioli) avrebbero tenuto a Rio, sulla via del ritorno.? 


Poi, durante la seconda meta dell'Ottocento, furono tanti 1 nuovi teatri brasilia- 
ni. Nella sola Rio ne furono eretti tredici. Certo, la corte vi si era trasferita, e natu- 
ralmente anche la vita culturale della cittá ne risenti. Machado era attratto anche 
dal teatro di prosa italiano e dai suoi attori — nei suoi romanzi, spesso vi si riferi- 
sce. Autore e critico teatrale, ripone un valore profondo in quest'arte, come pos- 
siamo notare dalle sue parole: 


Il dramma ha una missione nazionale, sociale e umana. Il pubblico, all'uscita del teatro, 


deve portare con sé un'impressione di moralitá austera e profonda.” 


Furono numerose le compagnie drammatiche brasiliane, ma Rio fu anche meta di 
grandi attori italiani. Possiamo citare il tenore Francesco Tamagno, nel 1878, 
Adelaide Ristori, nel 1869, Giovanni Emanuel ed Ernesto Rossi, entrambi inter- 
preti shakespeariani che, immancabilmente, nel 1871, divisero il pubblico a favo- 
re di uno o dell'altro, la giá citata Eleonora Duse —ma nella prima tournée, quel- 
la del 1885, quando ancora era una giovane attrice alle prese con la prima tour- 
née all'estero—, ed Ermete Novelli, nel 1890. 

La tournée della Ristori segna un cambiamento nello scenario teatrale brasiliano. 
Racconta Miroel Silveira: 


Fu Adelaide Ristori, in visita a Rio de Janeiro nel 1869, colei che ci portó il primo para- 
digma di grande interpretazione drammatica in italiano, di riconoscimento mondiale. Alla 


presenza della famiglia imperiale, la prima avvenne con la Medea di Legouvé, con la tradu- 





2 M. CACCIACLIA, Onxatiro secoli di teatro brasiliano, Roma, Bulzoni, 1980, p. 96. 

2 Cronaca del 1” e 18 dicembre 1861, in MACHADO DE ASSIS, Crónicas 1859-1863, L, pp. 
87-94, apud E. B. TORRICO, Presenga italiana na obra de Machado de Assis e recepgdo do escritor 
brasileiro na Itália, Dissertagío de Mestrado, FFLCH —USP-, 2005, p. 41. 
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zione italiana di Giuseppe Martinelli. Si susseguirono, al Teatro Sáo Pedro de Alcántara, 
piéces di Alfieri (Mirra), di Goldoni (La locandiera), di Maffei (Pia dei Tolomei e Maria 
Stuarda) e di Giacometti (Maria Antonietta, Giuditta e Isabella d'Inghilterra).* 


A proposito della Ristori, bisogna osservare che la sua tournée durd ben 63 gior- 
ni, che fu un enorme successo —lo stesso Machado scrisse alcune critiche positive 
sulle sue recite— e che stabili, come si usava, rapporti con la societá locale. Un 
fatto interessante e che si stabili tra la regina delle scene e l'imperatore brasiliano 
un sodalizio e un carteggio che duró vent'anni”. 

Dopo la tournée della Ristori “fu tutto un susseguirsi di compagnie liriche e tea- 
trali che ottennero un grande successo, presentando anche interpreti di fama 
internazionale: Grammatica, Zacconi, Ruffo, Toscanini, Duse, Caruso, Novelli, 
Borelli, Ruggieri”, ci informa Angelo Trento.” Infatti, prima di partire alla volta 
dell” America del Sud, Eleonora Duse ando a trovare Adelaide Ristori, che nel frat- 
tempo era diventata la Marchesa Capranica del Grillo e che da li a poco si sareb- 
be ritirata dalle scene. La Ristori ricevette la Duse, le diede la sua benedizione, 
una foto con dedica e una lettera di raccomandazione per l'imperatore”. La Duse 
debuttó con Cesare Rossi in Fedora nel giugno del 1885 al Teatro Sáo Pedro de 
Alcántara; Dom Pedro Il, protettore delle arti, era presente con la moglie Teresa 
Cristina di Borbone. Lattrice italiana e la sua compagnia rimasero a Rio per tre 
mesi, nonostante il gruppo fosse subito segnato dal lutto: persero uno degli atto- 
ri che, non appena arrivato, si era ammalato di febbre gialla. La Duse presentó uno 
svariato repertorio: di drammaturghi italiani, soltanto Goldoni. C'erano Flavio 
Ando e Irma Gramatica, giovanissima. La sera in cui recitó La signora delle Camelie, 
suo pezzo forte, Machado de Assis scrisse 


LTtalia € la Danaide antica. Possiamo chiederle ed esaurirle ¡ talenti, uno ad uno; essa ne 
inventerá di nuovi; accanto a Salvini, Rossi; dopo la Ristori, la Duse Checchi; fattezze 


diverse, arte unica”, 


Poi ci fu la seconda tournée della Duse, nel 1907. Lei era ormai La Duse, e Rio 





39 M, SILVEIRA, A contribuigáo italiana ao teatro brasileiro (1895-1964), Sáo Paulo, Quiron, 
1976, p. 31. 

3 Il carteggio e stato pubblicato in Brasile a cura di A. VANNUCCI, "Uma amizade revelada". 
Correspondencia entre o Imperador dom Pedro 11 e Adelaide Ristori, a maior atriz de sen tempo, Rio de 
Janeiro, Ed. Biblioteca Nacional, 2004. 

2 A, TRENTO, Gl italiani in Brasile, cit., p. 133. 

33 Cfr. M. CACCIACLIA, Eleonora Duse ovvero vivere ardendo, Milano, Rusconi, 1998, p.38. 

% M. CENNI, Italianos no Brasil, cit., p. 431. 


28 Roberta Barni 





non era piú la stessa. La cittá era in fase di ristrutturazioni”, e cominciava a figu- 
rare nello scenario internazionale. In una delle recite, la sera in cui Eleonora reci- 
tava il Rosmersholm, in platea, dove 22 anni prima spiccava l'imperatore Dom 
Pedro II, stavolta figurava Alfonso Pena, il presidente della Repubblica. Poi si 
recó a Sáo Paulo, come abbiamo detto, ma quella parte della sua tournée non fu 
troppo felice. 

Nel 1909 si inaugurava il Teatro Municipal di Rio de Janeiro con 1! Rifugio, di 
Dario Niccodemi, uno degli autori italiani piú apprezzati all'inizio del 
Novecento, regista e scrittore trilingue. Subito dopo entrava in cartellone La cena 
delle Beffe, di Sem Benelli, con la Compagnia Drammatica Italiana. Una delle 
attrici nascenti, Lidia Borelli, ottenne enorme successo con 1 Tristi Amori di 
Giacosa. Sempre nel 1909 a Sáo Paulo, nel Politeama e nel Santana, si potevano 
andare a vedere sei stagioni di gruppi drammatici di primo ordine, con Clara 
Della Guardia, Emma Gramatica, Ruggero Ruggeri, e in dicembre si inaugurava 
un nuovo palcoscenico, il Teatro Sáo José, dove si sarebbero alternate operetta, tea- 
tro lirico e dramma. Poco tempo sarebbe dovuto passare affinché anche San Paolo 
cominciasse a trasformarsi da cittá provinciale in metropoli. Un solo aneddoto 
basterá. La sera dell'inaugurazione del Teatro Municipal, il 12 settembre 1911 fu, 
di sicuro, la sera del primo grande ingorgo della cittá. Secondo Cenni* mai si 
erano visti tanti mezzi assieme, un centinaio di automobili e poi carrozze e landó 
e calessi tirati dai cavalli. Coloro che arrivarono in Piazza della Repubblica — che 
e veramente vicina al teatro — alle 20.30 riuscirono ad arrivare in teatro soltanto 
alle 22.15, all'inizio del secondo atto. Pare che nessuno se la sentisse di dare scan- 
dalo scendendo dal mezzo per proseguire a piedi. E lo stesso accadde all'uscita. 
Volevano evitare la figuraccia di camminare per strada in cerca del proprio mezzo, 
cosicché in attesa degli autisti o dei cocchieri, la gente rientró a casa appena in 
tempo per vedere il lattaio. 

Per quanto riguarda il teatro lirico, a Sáo Paulo la prima stagione avvenne nel 
1874, al Teatro Provvisorio. Si presentava 1'Attila di Verdi, portata da “un nume- 
ro ridotto di cantanti, con la direzione di Ferri, che costituirono una compagnia 
chiamata “italiana”, nonostante le nazionalitá di gran parte dei componenti fosse- 
ro altre?””. Ma Sáo Paulo ancora non faceva parte dell'itinerario dei grandi cantan- 





35 “[...Jerano cominciati i lavori del bota-abaíxo (butta giú), effettuati dal sindaco Pereira Passos 
sulla scia delle idee delllurbanista francese George-Eugéne Haussmann, per ricavare la 
Avenida Central (Vodierna Rio Branco), ritagliando nel centro di Rio un boulevard largo e 
diritto, lungo due chilometri, e l' Avenida Beira-Mar, un lungomare che circonda la cittá vec- 
chia”, in M. CACCIAGLIA, Eleonora Duse, cit., p. 117. 

36 E, CENNI, Italianos no Brasil, cit., p. 437. 

7 Idem, p.432. 
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ti che si presentavano a Rio e nelle altre capitali dell' America del Sud, anche per- 
ché a quei tempi era una cittá abbastanza modesta, con poco piú di 30mila abi- 
tanti (contro i trecentomila di Rio de Janeiro)*. Poi in seguito al cambiamento 
della cittá anche questo settore conoscerá altri tempi. Basta lanciare uno sguardo 
al lavoro di Paulo de Oliveira Castro Cerqueira* per notare che il teatro lírico era 
monopolio delle compagnie italiane. Ad esempio, tra il 1919 e il 1930, l'Azda fu 
allestita sedici volte in Brasile. Il repertorio usuale, inoltre, favorisce nettamente 
i compositori italiani: Puccini, Rossini, Ponchielli. ll Guarani, di Carlos Gomes, 
si presenta spesso. Beniamino Gigli, allora famosissimo, si presentó al Teatro 
Municipal di Sáo Paulo nel 1920, cantando La Gioconda, l'opera con cui aveva 
dato inizio alla sua carriera nel 1914. Va detto che il Teatro Municipal non era fre- 
quentato solo dalla Sáo Paulo ricca e dai raffinati amanti del bel canto, ma anche 
dagli emigranti di modeste condizioni che colmavano le gallerie*. 

In questo cambiamento della metropoli fu sostanziale la presenza italiana, a volte 
addirittura sentita come eccessiva. E in questo contesto che sorgono due figure per 
noi molto interessanti: uno € Juó Bananére, che poi sarebbe un Jozo Bananeiro con 
accento italiano, che era in realtá lo pseudonimo umoristico di Alexandre Ribeiro 
Marcondes Machado (1892-1933), il “paulistaliano”, come lo aveva soprannomi- 
nato lo scrittore Monteiro Lobato. Non era italiano, né discendente, ma era un cit- 
tadino di Sáo Paulo che aveva vissuto e studiato nel Bom Retiro, un rione tradizio- 
nalmente abitato da italiani. Attraversando ogni giorno quella zona della citta, 
osserva Miroel Silveira, di sicuro ebbe modo di assimilare la parlata degli italiani, 
che ormai era dappertutto in cittá. Era presente a tal punto che 


un uomo proveniente dallo stato di Minas Gerais, nel visitare Sáo Paulo nel 1902, non riu- 
sci a controllare il suo stupore, e lo storico Aureliano Leite riprodusse cosi le impressioni 
del primo: Le mie orecchie e il miei occhi conservano scene indimenticabili. Non so se 
PTtalia sarebbe meno Italia a Sáo Paulo. In tram, a teatro, per la strada, in chiesa, si parlava 
piú la lingua di Dante che quella di Camóes. 1 maggiori e piú numerosi commercianti e 


industriali erano italiani. Gli operai erano italiani.* 


Da questo ambiente, Juó Bananére, che in realtá studiava ingegneria, cominció a 
trarre ispirazione per le sue cronache giornalistiche che, tra l'altro, gli fruttavano 
qualche spicciolo in pit di cui aveva bisogno per pagarsi gli studi. Cosi cominció a 
scrivere per diversi giornali, tra cui anche lo “Estado de Sáo Paulo”, e poi in riviste 





38 Idem, p. 433. 

% P, O. C., CERQUEIRA, Un século de opera em S. Paulo, Sáo Paulo, Guia Fiscal, 1954. 
4% Cf. E CENNI, Italianos no Brasil, cit. p. 438. 

4 Idem, p. 327. 
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come “O Pirralho”(all'epoca sotto la direzione di un giovane Oswald de Andrade, 
testata che poi il nostro dovette lasciare bruscamente per via di due articoli gio- 
cosi su Olavo Bilac* e il suo orgoglioso nazionalismo) e “D. Queixoso”, in cui 
teneva una rubrica che divenne famosa, il “Diário do Abaix'o Piques”. Otto Maria 
Carpeaux, autorevole critico letterario, lo defini “una voce, forse la prima, della 
democrazia paulista”*%. Si dichiarava “Gandidato a Gademia Baolista di Letras” e 
“Poeta, Barbieri e Giornalista”. Bananére sembra scrivere imitando la parlata del- 
Pitaliano, “il linguaggio dell'emigrante della prima fase” dice Silveira. In realta, 
come vedremo avanti, si tratta piuttosto di un effetto letterario in cui gli elemen- 
ti delle due lingue sono dosati in modo ad ottenere una miscela caricaturale*, 
“Durante molti anni egli fu il miglior cronista della cittá”, ricorda Alcántara 
Machado*. E prosegue: 


Dello scrittore non si puó che parlarne bene. Prima e dopo di lui molti hanno cercato di 
comporre versi e prosa nella lingua mescolata del Brás. Tutti sono rimasti molto al di qua 
dall'autore della Divina Increnca. 11 portoghese maccheronico degli italiani di Sáo Paulo ha 
avuto in Juó Bananére il suo grande stilista. Rimarrá un classico. Le deformazioni della 
sintassi e della prosodia, qui italianizzazione della lingua nazionale, la nazionalizzazione 
dell'italiana, saporito miscuglio italo-paulista delle sartine, dei verdurai, dei venditori di 
trippa, e anche di alcuni milionari e vari laureati, tutti loro, salvo rare eccezioni, tifosi del 
Palestra, gli interessati lo possono studiare nei testi di Juó Bananére. Modelli di stile**. 


Oltre al suo sguardo acuto, che spesso si trasfigurava in cronache al vetriolo che 
non risparmiavano niente e nessuno, Bananére scrisse poesie, commedie e raccon- 
ti. Mori precocemente, a 41 anni. Nel 1915 La Divina Increnca, la sua raccolta di 
poesie e testi scelti, fu pubblicata per la prima volta. Fino alla 9% edizione, del 
1925, Pautore vi aggiunse otto nuove composizioni poetiche, un testo teatrale e 
alcuni altri scritti. 11 titolo, una evidente parodia della Divina Commedia, reca nel 
frontespizio alcune diciture, tra cui “Livro di Propaganda da Literatura 
Nazionale” edito a “Zan Paolo”. Naturalmente il suo bersaglio favorito sono i 
poeti affermati della letteratura ufficiale, leggasi i parnassiani, e Olavo Bilac ¿n 
primis, a parte le satire contro i politici. Ma come nota finemente Carpeaux, le vec- 





4 Olavo Bilac fu il poeta parnassiano piú rilevante del paese. 

4 O. M. CARPEAUX, Uma voz da democracia paulista, in JUÓ BANANÉRE, La divina 
Increnca, Sáo Paulo, Editora 34, 2001. 

4 Tn questo senso sono interessanti le osservazioni di Carelli, cit., Carpeaux, cit, e Antunes [B. 
ANTUNES, Ju6 Bananére: As Cartas d'Abax'o Pigues, 1. ed, Sáo Paulo, Editora da UNESP, 19981. 
% A. de A. MACHADO, Juó Bananére, in JUÓ BANANÉRE, La divina Increnca, cit, p. XV. 
46 Idem, p. XIX. 
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chie satire contro il presidente della Repubblica, il maresciallo Hermes da Fonseca 
(“Hermeze, chirosa griatura...”) presto diventano obsolete. In realtá, l'interesse 
politico dello scrittore risiede proprio nelle parodie letterarie. Perché mentre 
prendeva in giro il presidente della Repubblica, Bananére parlava per tutti i pau- 
listas. Ma satireggiando i poeti parnassiani, ecco che demoralizzava l'espressione 
letteraria della classe dominante, della vecchia oligarchia dei “cilindri”. 

Ecco la sua satira a una poesia Bilac, (riproduco sotto entrambe). Bananére perce- 
pisce Peffetto artificioso dato dalla ripetizione e utilizza lo stesso espediente, met- 
tendo con cio il dito nella ferita: 





“Nel mezzo del camin” di Bilac Amore co Amore si paga P'ra migna anamurada 

Cheguei. Chegaste. Vinhas fatigada Xigué, Xigaste! Vigna afatigada i triste 

E triste, e triste e fatigado eu vinha. I triste 1 afatigado io vigna; 

Tinhas a alma de sonhos povoada, Tu tinha a arma povolada di sogno, 

E alma de sonhos povoada eu tinha... Ta arma povolada di sogno io tigna. 

E paramos de súbito na estrada Ti amé, m'amasti! Bunitigno io éra 

Da vida: longos anos, presa á minha I tu també era bunitigna; 

A tua máo, a vista deslumbrada Tu tigna una garigna di féra 

Tive da luz que teu olhar continha. E ¡o di féra tigna uma garigna. 

Hoje segues de novo... Na partida Uma veiz ti begié a linda mó, 

Nem o pranto os teus olhos umedece, Ta migna també vucé begió. 

Nem te comove a dor da despedida. Vucé mi apisó nu pé, e io non pisé no 
da signora. 

E eu, solitário, volto a face, e tremo, Moltos abbraccio mi deu vucé, 

Vendo o teu vulto que desaparece Moltos abbraccio io també ti dé. 

Na extrema curva do caminho extremo. U fóra vucé mi deu, e io també ti dé u fóra. 











Sulla stessa riga come tema, ma di trattamento assai diverso, i racconti di António 
de Alcántara Machado (1901-1935) raccolti in Brás, Bexiga E Barra Funda. Sono 
popolati dalle figure di italo-paulistanos alle prese con la nuova realtá del Brasile 
e con una cittá che cambia. Di fatti il titolo € composto con il nome di tre rioni 
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della cittá in cui tradizionalmente abitavano gli immigranti italiani. Di lui dice 
Alfredo Bosi: 


Attento alla vita della sua cittá, Alcantara Machado ha saputo vedere ed esprimere le 
modificazioni che aveva apportato alla sua cittá un nuovo personaggio urbano: l'emigran- 
te. Linnesto che lo straniero, soprattutto l'italiano, significava per il tronco luso-tupi della 
vecchia Sáo Paulo aveva prodotto cambiamenti nelle abitudini, nelle reazioni psicologiche 
e, naturalmente, una parlata nuova che rispecchiava i nuovi contenuti. E nei racconti di 
Brás, Bexiga € Barra Funda si incontreranno esempi di una agile letteratura cittadina, rea- 


lista (qua e lá impressionista).? 


Interessanti, in questo senso, le analisi svolte dai gia citati Carelli, Hohlfeldt e Silveira. 
Bisognerebbe ancora dire qualche parola, nonostante mi renda conto che giustizia 
non sará mai fatta trattandosi di questo argomento: troppe le cose da tralasciare, 
troppi i pensieri che sorgono. Intanto € doveroso dire che nel corso degli anni 
Trenta, proprio l'Universitá di Sáo Paulo, dove lavoro, e ancora piú specificamen- 
te la “Faculdade de Filosofia e Letras” ebbero una presenza illustre che di sicuro 
influenzo la rotta degli studi di italianistica e che portó la poesia italiana in 
Brasile e la poesia brasiliana in Italia: mi riferisco a Ungaretti, le cui lezioni di 
poesia, pubblicate sia in italiano che in portoghese*, sono sempre fonte di nuove 
angolazioni e di ispirazione. 

Tornando ancora all'importante presenza di italiani al teatro di Sáo Paulo, vale la 
pena di sottolineare la presenza di registi, attori, sceneggiatori e tecnici che nel 
secondo dopoguerra contribuirono alla formazione e consolidazione del TBC, 
Teatro Brasileiro de Comédia, compagnia stabile e professionale di Sáo Paulo, fonda- 
ta nel 1948 per iniziativa dell Italiano Franco Zampari. Il TBC avrebbe lavorato 
ininterrottamente per dieci anni, cosa allora inedita. Diversi i registi e attori ita- 
liani, come Ruggero Jacobbi, Luciano Salce, Aldo Calvo, Alberto d'Aversa, 
Gianni Ratto e altri. Molti di loro presto rientrarono in Italia, ma alcuni rimase- 
ro, come Gianni Ratto*. 11 TBC spostó per la prima volta l'asse della produzione 
teatrale brasiliana da Rio de Janeiro a Sáo Paulo. 

Ma se dobbiamo pensare alla presenza del teatro italiano sulla scena brasiliana, 





17 A. BOSL, História concisa da literatura brasileira, cit., p. 420. 
í8 G., UNGARETTI, Invengáo da Prosa Moderna. Ligóes de Literatura no Brasil, 1937-1942, Sáo 
Paulo, Ática, 1996. 

e G. UNGARETTI. Invenzione della Prosa Moderna. Lezioni brasiliane di letteratura (1937- 
1942), a cura di Paola Montefoschi, Napoli, ESI, 1984. 
% Scomparso qualche anno fa, é recentissima l'iniziativa della famiglia di creare un istituto che 


raccoglie i suoi materiali per uso dei ricercatori. [http://gianniratto.org.br/] 
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impressione e che sia una storia in buona parte ancora da scoprire e da scrivere”, 
Come studiosa di Commedia dell'arte, ad esempio”, e impossibile non vedere il 
suo retaggio nel teatro popolare brasiliano. Attualmente una mia studentessa con- 
duce una ricerca su questo tema. 

Vorrei concludere con qualche cenno sulla presenza odierna di autori italiani in 
Brasile. Dopo la caduta del regime militare nel 1985, il mercato editoriale bra- 
siliano si € completamente rinnovato. A parte i grandi classici della letteratura 
italiana (che poco a poco vengono tradotti nuovamente, anche se con molta len- 
tezza), si e cessato di fare ricorso alle traduzioni del Portogallo. La fine del regi- 
me militare rappresenta, naturalmente, anche una ventata d'aria fresca nelle scel- 
te editoriali. Molti titoli ed autori nuovi cominciarono cosi ad entrare nel paese 
e ad essere tradotti. 

Tra gli anni Ottanta e Novanta, ad esempio, assistiamo a un forte 'boom' edito- 
riale dei libri di Umberto Eco e Italo Calvino. Eco penetra nel paese, particolar- 
mente via Rio de Janeiro, portato dai concretisti e dai ricercatori con l'espansio- 
ne degli studi di semiotica, sebbene fosse giá conosciuto ed apprezzato quando 
giunge anche la sua narrativa. Calvino conta una nutrita schiera di affezionati: 
tradotta quasi tutta la sua narrativa, un tantino indietro la saggistica, la casa edi- 
trice che cura la sua opera in portoghese lancia almeno un suo titolo l'anno. Non 
vi é un brasiliano amante della letteratura che non conosca e ami Se una notte d'in- 
verno un viaggiatore, o che ignori il citatissimo Lezioni americane. Da allora si allar- 
ga la schiera degli autori italiani tradotti, dai piú famosi ai meno, ma a parte 
pochissime eccezioni senza una continuitá editoriale: sembrano per lo piú inizia- 
tive sporadiche concentrate su questo o quell'autore. E se consideriamo le dimen- 
sioni del fenomeno saggistico italiano, € sorprendente che in cosi pochi arrivino 
a essere tradotti in portoghese. 

In questo mix di autori italiani tradotti vi e di tutto un poco: da Tabucchi alla 
Tamaro, da Baricco a Manganelli, da Primo Levi a Castiglione, da Del Giudice a 
Fenoglio, da Svevo a Pirandello, da Leopardi a Montale, Moravia, Natalia 





0 Interessante la ricerca di dottorato di Alessandra Vannucci, svolta per il Programma di 
Estudos de Literatura della PUC di Rio de Janeiro, sul ruolo dei registi italiani nel rinnovamen- 
to del teatro brasiliano. 

31 In questo senso, nonostante la commedia dell'arte frequenti spesso (anche inconsapevolmen- 
te) i palchi brasiliani, vi era una lacuna bibliografica enorme. Cosi ho tradotto in portoghese 
parte del Teatro delle Favole Rappresentative di Flaminio Scala, e pubblicato alcuni saggi sul gene- 
re. Rimando a F. SCALA, A Loncura de Isabella e outras comédias da Commedia dellArte, organiza- 
cáo, selegáo, tradugáo e notas de Roberta Barni, Sáo Paulo, Perspectiva Fapesp, 2003 e a R. 
BARNI, Antecedentes da Comédia Setecentista: a Commedia dell'arte, in R. S. JUNQUEIRA, M. G. 
C. MAZZI, (Eds.), O teatro no século XVIII, Sáo Paulo, Perspectiva - Unesp - Fapesp, 2008. 
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Ginsburg, Buzzati, Pavese, Pasolini, Magris, Vittorini, passando per Busi, 
Brancati, Bufalino, e altri ancora, per arrivare ai recentissimi, come Camilleri, 
Ammaniti e Veronesi. Ma pochi titoli di ognuno, una specie di “campione”, quasi 
sempre da allargare. 

Tra i saggisti, spiccano per lo piú i classici impossibili da ignorare: Gramsci, 
Bobbio, Argan, Croce, De Sanctis, Abbagnano, Calasso, Citati, Carlo Ginzburg. 
Certo, ci sono anche esempi emblematici, ma sempre frutto di passione, erudizio- 
ne o sforzo personale. Da segnalare lo sforzo filologico per la nuova traduzione dei 
Quaderni dal Carcere di Gramsci realizzata da Carlos Nelson Coutinho, il pit 
importante studioso gramsciano del paese. O la piú recente traduzione della 
Divina Commedia*”?, del 1998, opera di una vita di dedizione passionale da parte 
del suo traduttore, Ítalo Eugénio Mauro. O la forte e costante divulgazione (anche 
se frammentaria, poiché sempre inserita nel piú vasto universo della poesia mon- 
diale) della poesia italiana da parte di alcuni poeti brasiliani, come 1 fratelli 
Campos (che a volte raggiungono risultati stupendi, come ad esempio nel caso di 
alcune cantiche del Paradiso di Dante), Nelson Ascher, ed altri ancora. Negli ulti- 
mi anni e stata anche curata la pubblicazione di saggi di Alfonso Berardinelli (Da 
poesia a prosa) e di Remo Ceserani (11 fantastico). 

Non che non vi sia nessuna iniziativa. Ma certamente la traduzione di autori ¡ta- 
liani non e al centro dell'interesse delle case editrici brasiliane, oppure si potreb- 
be avanzare l'ipotesi che il caso subentra piú spesso di quanto non si immagini, 
ipotesi un poco azzardata ma non inverosimile. D'altra parte sono lontani i gior- 
ni, almeno nella mia esperienza, in cui le case editrici sollecitavano indicazioni 
editoriali. Tra le case editrici che pubblicano con maggior costanza autori italiani 
ci sono la Companhia das Letras, Rocco, Berlendis € Vertecchia e Cosac Naify. A 
parte alcune rare eccezioni, il criterio di scelta rimane pur sempre inscrutabile. 
Certo, esiste un incentivo del Ministero degli Affari Esteri per la traduzione di 
opere italiane all'estero, ma per un paese di forte presenza italiana come il Brasile 
é ancora troppo poco. Perché se e vero che tradizionalmente il Brasile si ricollega 
intellettualmente alla Francia, paese in cui da sempre i figli dei ceti alti erano 





%2 Per un elenco delle traduzioni esistenti di Dante, Maria Betánia Amoroso, partendo dalle 
poche compilazioni esistenti della letteratura italiana tradotta in Brasile, un quaderno 
dell'Istituto Italiano di Cultura [Supplemento di Novos Cadernos, n.1, Sáo Paulo, Istituto 
Italiano di Cultura/Instituto Cultural Ítalo-Brasileiro, 1988] e una ricerca di Eugenio Vinci 
de Moraes, [Livros de Língua e Literatura Italiana Traduzidos no Brasil de 1989 a Agosto de 2001, 
in L. Wataghin (ed.) Vanguardas Brasil € Itália, Sío Paulo, Atelie Editorial, 20031, ha rileva- 
to che vi sarebbero all'incirca 51 diverse traduzioni di Dante Alighieri, la maggior parte delle 
quali della Divina Commedia. Cf. M. B. AMOROSO, La letteratura italiana tradotía in Brasile, 
in L. STRAPPINI (ed.) Lltalianistica in America Latina, Perugia, Guerra, 2008. 
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inviati a studiare, e anche vero, pero, che nella formazione dell'intellettualitaá bra- 
siliana vi e, come ho cercato di indicare, una forte componente italiana. Il fatto e 
che tra tutti i paesi la cui cultura sia significativa per il Brasile, l'Italia sembra 
quello che meno si fa presente. Manca una politica di collaborazione e interscam- 
bio intensivo chiara e costante nel tempo. A differenza di altri paesi, l'Ttalia ha, in 
Brasile, un'immagine spesso stereotipata, e certamente gli sforzi fatti dal governo 
italiano per sostenere la cultura italiana all'estero qui sono largamente insufficien- 
ti. Appena una decina di universitaá brasiliane, sparse su tutto il territorio nazio- 
nale, hanno dipartimenti di italianistica, o un corso di laurea in lettere moderne- 
italiano. A parte la pur importante presenza dei lettori inviati dall'Italia, non vi e 
una sola cattedra finanziata dal governo italiano. Se consideriamo l'eccellente rice- 
zione che qualsiasi cosa che riguardi minimamente l'Italia trova in Brasile, € chia- 
ro che questo dialogo non solo va mantenuto, ma intensificato. Perché se é vero 
che gli immigranti in brasile sono stati tanti e di diverse nazioni, é anche vero che 
“gli italiani si impongono per quantitá e per affinitá reali con i brasiliani”.* A 
questo proposito mi piace prendere in prestito un esempio citato da Carelli. Nel 
1929, dal 10 marzo al 12 maggio, il quotidiano “O Estado de Sáo Paulo” —tutto- 
ra uno dei maggiori giornali del paese— pubblicó una serie di otto articoli sui 
quartieri stranieri di Sáo Paulo, per la penna di Guilherme de Almeida. Lautore, 
nella sua introduzione, scrisse: 


Che non si trovi strana la mancanza, tra 1 nuclei stranieri qui messi a fuoco, di quello pit 
importante: l'italiano. Esso esisteva si, nei primi venticingu'anni di questo secolo, nella 
vecchia Sáo Paulo del Brás, del Piques e del Bexiga. Ma nel 1927, il commendator 
Martinelli conficcó, in piazza Antonio Prado, la punta di un compasso immenso (ventisei 
piani: settantacinque metri di altezza!) che ha descritto, attorno, la nuova Civitas: e in essa, 


paulisti e italiani si sono definitivamente confusi*, 





33 M. CARELLI, Carcamanos € Comendadores, cit., p. 16. 
% Articoli oggi riuniti in G. DE ALMEIDA, Cosmópolis, Sío Paulo, Editora Nacional, 1962, cf. 
M. CARELLI, Carcamanos € Comendadores, cit., p. 17. 


LA PRESENCIA ITALIANA EN LA ARQUITECTURA 
REPUBLICANA DE ECUADOR. 1850-1950 


Inés del Pino Martínez* 


UN ANTECEDENTE NECESARIO SOBRE LA INFLUENCIA ITALIANA 


Las capitulaciones españolas de 1504 prohibían el paso a las Indias de “personas 
extrañas de nuestros reinos”, sin embargo, los misioneros italianos continuaron 
trasladándose para apoyar la evangelización, dado que las vocaciones religiosas 
españolas no lograban cubrir todas las demandas de un continente tan vasto. En 
ese entonces, ante los ojos del poder español, los italianos fueron vistos como per- 
sonas de una relativa neutralidad política, razón por la que se vio con agrado su 
presencia en América!. Otra entrada del arte italiano fue a través de la circulación 
de los manuales de arquitectura y estampas editadas en Europa, cuyas imágenes se 
construyeron para formar parte de la arquitectura o el espacio público de ciudades 
como Quito, y convertirse en el patrimonio cultural del país. 

De este modo, formas de matriz clásica se integraron al medio americano con gran acep- 
tación, al punto que se convirtieron en referentes de obras realizadas en las provincias. 
Una vez producida la independencia, el arte italiano no fue ajeno en la cultura local, sino 
que ya estaba posicionado en la arquitectura histórica y en una élite social culta. 


EL PERIODO REPUBLICANO 


La Independencia de Ecuador se dio de manera lenta y con grandes dificultades, 
entre 1809 y1822; solamente a partir de 1850 se evidencian unos primeros signos 





* Historiadora de la arquitectura. 
11. LUZZANA, Viajeros italianos, Madrid, MAPFRE, 1992, p. 292,293 
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de cambio, con la implantación de edificios públicos cuyas fachadas incorporaron 
elementos del orden neoclásico, de clara influencia europea. En este contexto, la 
presencia italiana se encuentra concentrada en las dos ciudades más importantes 
de Ecuador, Quito y Guayaquil. 

Con el fin de contrastar la situación poblacional y el crecimiento urbano entre 
Quito y Guayaquil en el primer siglo de independencia, vale citar datos estadís- 
ticos provenientes de diferentes fuentes para estimar que Quito pasó de 71.770? 
habitantes en 1820, a 130.000 en 1930?, en tanto que Guayaquil pasó de 13.700 
en 1805, a 89.771 en 1920*%, crecimiento que revela que en un periodo aproxima- 
do de cien años, Guayaquil tuvo mayor crecimiento poblacional urbano que Quito 
y que las dos ciudades contrastaron sensiblemente con el crecimiento del resto del 
país”; sin embargo, el testimonio de J. J. Jurado Avilés? matiza esta apreciación al 
decir que la población residente de Guayaquil para 1920 debió llegar a 40.000 
habitantes, debido a la inmigración de trabajadores y al movimiento comercial del 
puerto; de esta manera, la población flotante representó el 50% del total. 

En términos de área urbana, Quito pasó de 130 ha. en el año de 1820, a 743 ha. en 
1922”, mientras que Guayaquil pasó de 120 ha. en 1820, a 711 ha. en 1918, según 
Estrada Icaza. Esto querría decir que ambas ciudades, pese a los incendios y terremo- 
tos, ocuparon un área urbana similar al finalizar el primer siglo; lo cual interesa para 
ubicar espacialmente la situación de las principales ciudades de ese entonces. 

Los hechos de la independencia se iniciaron en Quito y concluyeron en la misma 
ciudad. En el proceso, hubo la adhesión de las demás provincias; por esto, la cele- 
bración del centenario se realizó de manera sucesiva en las tres ciudades más 
importantes del país. Guayaquil celebró su centenario el 9 de octubre de 1920, 
Cuenca el 3 de noviembre de 1920, y Quito, el inicio y el fin de las guerras de 
independencia: el 10 de agosto de 1909, fecha que se conoce como “Primer Grito 
de la Independencia”, y el 24 de mayo de 1922 que cierra este periodo con el 
Centenario de la “Batalla del Pichincha”. 





? T. PAZ Y MIÑO, Cartografía Ouiteña, México, Instituto Panamericano de geografía e 
Historia, 1960, p.20. 

3]. E. HARDOY, El centro bistórico de Quito, Quito, Banco Central del Ecuador, 1984, p.47. 

1 M. CHIRIBOGA, Ciudad y campo en la costa durante el periodo cacaotero, en E. KINGMAN, 
(comp.), Las ciudades en la historia, 1989, p.251. 

5 Cuenca pasa de 30.000 habitantes en 1885 a 48.300 en 1938, y Ambato de 12.000 a 25.000 
habitantes, cifras que no igualan al crecimiento de Quito y Guayaquil. 

6 J, J. JURADO, El Ecuador en el centenario de la Independencia de Guayaquil, New York, J. J. 
Jurado Avilés Editor, 1920. 

7 T. PAZ Y MIÑO, Cartografía Ouiteña, cit.: estimación a partir del plano de 1922. 
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ITALIANOS EN GUAYAQUIL 


Guayaquil, por su condición de puerto importante de la costa del Pacífico, ofrecía 
buenas oportunidades para el comercio, a más de ser el lugar de desembarco obli- 
gado. Esto mejoró con la llegada del ferrocarril, construido entre 1886 y 1908, 
cuando atravesó la costa y los Andes hasta llegar a Quito. En ésta ciudad, como 
centro de gestión y poder político, los comercios de Guayaquil establecieron 
sucursales, al igual que en Riobamba, una ciudad situada en la mitad del reco- 
rrido ferroviario. 

Según Ermenegildo Aliprandi en su libro G/i Italiani in Equatore, los primeros ita- 
lianos que se asentaron en Guayaquil llegaron en el siglo XIX desde Panamá; fue- 
ron comerciantes originarios de Liguria, en número de 20. En 1855 se había incre- 
mentado la colonia con 100 miembros adicionales. Según la misma fuente, en 
1884, debido a la guerra entre Perú y Chile, hubo italianos que emigraron hacia 
Ecuador, y, de este modo, el país se convirtió en lugar de refugio y el número total 
ascendió a 650 personas*. Entre 1902 y 1908 hubo un nuevo incremento debido 
a la construcción de la vía férrea entre Durán y Quito: uno de los profesionales que 
colaboró en esta obra fue Ruggero Ruggeri, constructor, y al parecer, llegaron téc- 
nicos de menor rango atraídos por las oportunidades de empleo. 

En 1882 se formó la Sociedad italiana de Beneficencia “Garibaldi” con 150 socios 
en la ciudad de Guayaquil. En 1891 por decisión de la colonia se nombra un cón- 
sul de Italia con sede en esa ciudad. En la primera mitad del siglo XX se confor- 
man otras asociaciones que tienen por objeto mantener la solidaridad y apoyo 
entre coterráneos, apoyar la difusión del idioma y la cultura; mantener las relacio- 
nes comerciales y políticas con Italia: La Liga Naval Italiana establecida desde 
1910, el Touring Club Italiano, la Cruz Roja Italiana, la Cámara de Comercio 
Italiana, el Banco Italiano. 

En junio de 1924 se fundó en Guayaquil la Casa del Fascio, con una representa- 
ción en la ciudad de Manta. La asociación inició en Guayaquil con 40 inmigran- 
tes inscritos. En 1933, el Fascismo en Ecuador contaba con 80 miembros, entre 
ellos algunos arquitectos e ingenieros: Giovanni Almerini, Presidente de la 
Sociedad Italiana de Construcciones, los arquitectos Paolo y Antonino Russo, y 
Arnaldo Ruffilli; entre los ingenieros Carlo y Augusto Bartoli. 

A más del comercio, la sociedad culta de esta ciudad pensó en el arte italiano como 
referente para honrar la memoria de sus próceres, es así que en 1872 se conformó 
el “Comité pro estatua a Simón Bolívar” en Guayaquil, la misma que contrató en 





$ La ciudad de Guayaquil debió tener aproximadamente 59.000 habitantes para 1896 antes del 
incendio, citado en FE. COMPTE, Arquitectos de Guayaquil, Guayaquil, Universidad Santiago 
de Guayaquil, 2007, p. 20. 
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1879 con el escultor italiano Giovanni Anderlini, la construcción de una estatua 
ecuestre, con una instrucción expresa: “El caballo de Bolívar debía tener la misma 
actitud del caballo de Marco Aurelio, ubicado en la Plaza del Campidoglio de 
Roma”. La escultura llegó a Guayaquil en 1889 para ser inaugurada en el centro 
de la plaza que lleva su nombre. 
En esta época, la ciudad de Guayaquil 
sufrió dos incendios de grandes propor- 
ciones producidos uno en 1896 y otro 
en 1902. El primero consumió 92 
manzanas; cuando se disponía la recu- 
peración de la ciudad se suscitó el 
segundo que arrasó con 26 manzanas 
del centro. Este estado de cosas fue 
aprovechado para ordenar la traza urba- 
na, construir un boulevard, incorporar 
el hormigón armado en la construcción 
como solución ante futuros desastres, 
emitir ordenanzas para la regulación de 
la edificación. En 1905 se expidió una 
1] ordenanza que obligaba a presentar 
> l planos de plantas y fachadas de las edi- 
ficaciones, suscritas por un ingeniero, 
arquitecto o maestro carpintero con 
Monumento de Simón Bolívar a caballo. matrícula profesional, y se emitieron 
Guayaquil, 1889. Archivo Histórico del Banco Una serie de disposiciones sobre los 
Central del Ecuador. materiales, dejando el uso de la madera 
solamente para puertas y ventanas. Esto 
obligó al uso del ladrillo, hormigón armado y estructuras de hierro importadas, 
Apenas sucedido el primer incendio, se convocó a un concurso para reestructurar la 
traza urbana de la ciudad, en el que participaron varios profesionales extranjeros: 
Rocco Queirolo, Américo Cassara, Lizardo Reyes y Gastón Thoret. El contrato fue 
adjudicado a éste último, de nacionalidad francesa, quien optó por un diseño que 
evoca el trazo y disposición de los elementos urbanos del Plan Haussman de París. 
La cantidad de obras que requería Guayaquil para su reconstrucción permitió a los 
inmigrantes reconocer las magníficas posibilidades profesionales y empresariales 
en el campo de la construcción y la planificación; de este modo, la “Impresa 
dell'Edilizia Moderna” (IDEM) de Milán decide establecer en Guayaquil, en 


MA. AUR, MM 








21. DEL PINO, Ciudad y Arquitectura Republicana de Ecuador. 1850-1950, Pontificia Universidad 
Católica de Ecuador, Quito, 2009, p. 101-106. 
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1921, una sucursal de la empresa constructora bajo el nombre de “Compañía 
Italiana de Construcciones”, con el auspicio financiero de Leopoldo Parodi- 
Delfino, quien fue su primer presidente, y un grupo de técnicos especializados en 
la tecnología del hormigón armado, que constituyó un factor de innovación 
importante y un recurso que insertó la modernidad en el país. En 1923 se creó la 
primera fábrica de cemento “San Eduardo”, que se comercializó bajo el nombre de 
“Cóndor”. 

Los profesionales que llegaron de Italia para conformar el equipo técnico fueron: 
Arnaldo Ruffilli, Giovanni Lingarolo, quien permanecería hasta 1924; Oscar 
Battaglia; Luigi Fratta, técnico en hormigón armado, quien colaboró hasta 1930; 
los arquitectos Francesco Maccaferri; el escultor Emilio Soro Lenti y Paolo Russo, 
quien había trabajado en Quito con su hermano Antonino. 

La Compañía realizó importantes edificios en Guayaquil, entre los que vale señalar 
el Palacio de la Gobernación, dirigido por Carlo Bartoli, Giancarlo Bonarda y Mario 
Gherardi entre 1923 y 1924. Gherardi suscribió los planos definitivos luego de rea- 
lizar ajustes al proyecto de Augusto Ridder, de nacionalidad alemana. El Palacio 
Municipal de Guayaquil, “de estilo renacimiento italiano”, con 4.000 metros cua- 
drados y una altura de 32 metros, una galería central cubierta con un techo y cúpu- 
la central de vidrio. La mayor parte de los materiales de acabado fueron importados 
de Italia: estuco, mármol, parquet industrial, ascensores, puertas de hierro, el cristal 
para la cubierta vino de la casa “Aiolfi” de Milán". Otras obras realizadas por esta 
empresa fueron el Mercado Central, a cargo del ingeniero Oscar Battaglia; el edifi- 
cio del diario “El Telégrafo”, que incorporó al arquitecto Hugo Faggioni en el dise- 
ño de la decoración y el Hospital General de Guayaquil. La Compañía realizó tam- 
bién la construcción de varias casas en el Barrio Centenario. La empresa se disolvió 
en 1943, cuando Arnaldo Ruffilli figuró en la “lista negra” por participar en activi- 
dades políticas vinculadas con el movimiento fascista en Ecuador". 

En 1930 se formó la compañía “Italy”, conformada por el arquitecto Paolo Russo 
y el técnico en hormigón Luigi Fratta; bajo este nombre construyeron varias resi- 
dencias: la Iglesia de Nuestra Señora de La Merced (1934-1936), iglesia de Santo 
Domingo (1937), como obras de mayor envergadura. 

Con la participación de las empresas constructoras y la aplicación de la tecnología 


10 E, ALIPRANDI, G/ Italiani in Equatore, Guayaquil, Senefelder, 1930. Propaganda de la 
empresa, s/p. 

1 J. ESTRADA, Los italianos de Guayaquil, Sociedad de Asistencia Italiana Garibaldi, 
Guayaquil, 1993, p. 260. Según este documento, Arnaldo Ruffilli llega en 1924, “se integra 
al movimiento fascista en Ecuador. Al declararse la Segunda Guerra Mundial es colocado en la 
Lista Negra y confinado al campo de concentración provisional que se estableció en la ciudad 


de Cuenca. Retornó a Italia en 1950 con su esposa doña Doménica Chiali y falleció en 1957”. 
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del hormigón armado, hacia 1940, Guayaquil resolvió la vulnerabilidad ante los 
incendios, logró una imagen moderna y cosmopolita: avenidas amplias, arboriza- 
das, un malecón con facilidades para pasear, edificios en altura, activación del 
comercio, entre otros elementos positivos para la vida urbana. Un inventario de 
obras de arquitectos italianos en Guayaquil, construidas entre 1882 y 1960, dio 
como resultado la identificación de 111 edificios públicos, privados, plazas y 
monumentos, algunos de los cuales fueron demolidos. La lista de profesionales 
está encabezada por 18 profesionales de la arquitectura y la ingeniería, que se 
incrementa con los maestros de obra que ejercieron su oficio de manera autónoma. 
La situación de puerto hizo de Guayaquil un centro nodal de acopio y distribución 
de mercancías y materiales de construcción, entre los que figura “Ginatta $ Cía.”, 
que importó desde 1909 productos como cerámica, hierro esmaltado, sanitarios, 
entre otros. La “Fábrica de mosaicos Inca”, establecida en 1931, fabricó tinas de baño 
y lavaderos de mármol artificial, mosaicos y tuberías de cemento. La “Sociedad 
Edilizia” tuvo una actividad similar a Mosaicos Inca y al ser su propietario el escul- 
tor Emilio Soro, vendió además capiteles, apliques y molduras. El establecimiento 
funcionó entre 1933 y 1940. La “Marmolería di Pietro Faggione”, fue de uno de los 
11 hijos de Augusto Faggione, originario de Carrara y fallecido en 1914, heredó el 
negocio fundado por el padre en 1893 y corresponde a la primera generación de 
ítalo-ecuatorianos nacidos en Guayaquil, que mantuvo la línea comercial; Pietro se 
especializó en monumentos funerarios y en la importación de mármol italiano. 

En 1929, Francesco Maccaferri creó en Guayaquil la Escuela de Arquitectura, con 
cinco años de estudio y un plan de estudios similar al establecido por la Escuela de 
Bellas Artes. La materia de arquitectura tenía como profesor único a Maccaferri, 
quien utilizaba el manual de Vignola como texto oficial; las materias de dibujo, geo- 
metría, construcciones, geología e historia fueron impartidas por otros profesores. La 
orientación de la Escuela fue cultivar el academicismo en los futuros profesionales. 
En la Carrera de Ingeniería Civil de la Universidad de Guayaquil el ingeniero 
Arnaldo Ruffilli impartió la cátedra de Hormigón Armado y Estabilidad de las 
Construcciones e impulsó el Instituto de Mecánica de Suelos. En 1949 publicó el 
libro Lecciones de Estructuras, luego partió a Italia en donde falleció en 1957. 

Sin duda, el arquitecto más importante de Guayaquil en la primera mitad del 
siglo XX fue Francesco Maccaferri por la diversidad compositiva que va desde 
el lenguaje clásico, el Art Nouveau y el lenguaje Moderno. La obra academi- 
cista más importante fue el Palacio Municipal, diseñado a la manera de un 
pasaje comercial con la fachada principal de rigurosa simetría, portal en su planta 
baja y galería de columnas en la planta alta. El mismo fue inaugurado en 1929”. 





2 FE COMPTE, artículo proporcionado a la autora como parte del estudio conjunto “La presencia 
italiana en la arquitectura de Ecuador”, Guayaquil, 2009, inédito. 
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En el Barrio Centenario construyó algunas residencias de tipo moderno. 
Con relación a la Escuela de Bellas Artes en Guayaquil se disponen de algunos 
datos que permiten conocer su actividad: en 1925 Enrico Pacciani funda una 
Escuela de Bellas Artes, de la que él es director y profesor de escultura. Colaboran 
con este establecimiento Antonio Bellolio, ecuatoriano, como profesor de pintu- 
ra, y Alfredo Palacios, también ecuatoriano, como profesor de Arte. La Escuela 
tuvo 80 alumnos en 1933”, 

Antonio Bellolio fue hijo de Luigi Bellolio, conocido comerciante e industrial 
radicado en Guayaquil. Antonio gana en 1920 una beca de estudios otorgada por 
la Escuela de Bellas Artes de Quito y en 1925 fue enviado a perfeccionarse en 
Francia e Italia. A más de ser conocido como pintor, realizó trabajos de ilustración 
en libros de poesía y escribió notas sobre la Italia del Renacimiento'”. 

Enrico Pacciani, al tiempo que dirigía la Escuela, colaboró con la Sociedad de 
Bellas Artes, creada en 1931, la misma que tuvo 250 asociados. La primera expo- 
sición de la Sociedad, en 1932, exhibió obras de Antonio Bellolio, Enrico 
Pacciani, Alfonso Vernimmen, Ernesto Pernigotti, Lentulo Aragundi, Galo 
Galecio, Carlos Zevallos Menéndez, Marcos Martínez Salazar, entre otros”. 
Pacciani, en un anuncio publicitario, señala los nombres de algunas de sus obras 
realizadas hasta 1930: “El Beso” que se encontraba en Japón, “el Grito”, “El hom- 
bre primitivo”, “Las lágrimas”, 


ITALIANOS EN QUITO 


El siglo XIX trae a la memoria el deterioro que vivió Quito luego de las guerras 
de la independencia y los terremotos de 1859 y 1868. Sin embargo, a la naciente 
capital del país había que convertirla en el modelo que lo representara. En este 
sentido, Gabriel García Moreno (1861-1865; 1869-1875), primero como alcalde 
y luego como presidente, impulsó las primeras obras que representaron al nuevo 
orden a través de proyectos de mejoramiento de las condiciones de salubridad, 
higiene urbana y ornato, es decir, en la conversión de las plazas en parques, puen- 
tes sobre las quebradas, canalización subterránea entubada, empedrado de las 
calles, construcción de la cárcel, el edificio de Gobierno, un observatorio astronó- 
mico, establecimientos de educación técnica y de artes, con el apoyo de técnicos y 
científicos extranjeros; más tarde, al finalizar el siglo, el presidente Eloy Alfaro 





5 E, ALIPRANDI £ MARTINI, Arzario Ecuatoriano, Guayaquil, Senefelder, 1933, p.12. 
14 E, ALIPRANDI, Gli lraliani in Equatore, cit., anuncio comercial s/p. 
15 E, ALIPRANDI £ MARTINI, Anzario ecuatoriano, Cit., p. 12. 


16 Anuncio publicitario en Gl; lzaliani in Equatore, cit., s/p. 
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(1897-1901; 1907-1911) continuó con las obras de mejoramiento urbano: provi- 
sión de alumbrado público y ensanche de calles, la estación del ferrocarril y la 
Exposición Nacional de 1909, como obras de envergadura. 

En el ámbito de lo cotidiano, invade el gusto por lo francés: muebles, pianos, libros, 
balcones y rejas; el interior de las casas de personas adineradas se llenó con objetos 
importados, mientras tanto en la vivienda popular predominaron los materiales tra- 
dicionales, derivados del procesamiento artesanal de la tierra, la madera y la piedra. 
El modo de vida colonial se mantiene, por ejemplo, la familia ampliada y la servi- 
dumbre vivían bajo un mismo techo pero en espacios diferenciados. De este modo, la 
ciudad vivió una dualidad en la que por un lado se mostraba una apariencia nueva y 
se respiraban aires renovados de orden, limpieza y modernidad, y por otro, lo premo- 
derno se resistía a desaparecer. Sólo al iniciar el siglo XX aparecen las casas renteras 
y casas compactas sin patio y con jardín que rodea el inmueble. 

Los profesionales extranjeros fueron privilegiados en cuanto tuvieron el apoyo de 
los estratos sociales acomodados de la sociedad. Con la llegada de arquitectos euro- 
peos se establecieron nexos comerciales con Italia, Francia, Bélgica, Estados 
Unidos. Con Italia hubo un contacto particular a través del arte y la arquitectura 
y contactos comerciales con Milán, Roma, París, ciudades de las que se importa- 
ron objetos por catálogo; se hicieron contratos con empresas constructoras y pro- 
fesionales, se implantó el trabajo “a distancia”, modalidad en la que el arquitecto 
enviaba el proyecto a un fabricante en Europa, éste lo revisaba, hacía ajustes téc- 
nicos y lo devolvía por barco a Ecuador. Un mensaje de telegrama notificaba la 
salida del producto. En el trayecto, los objetos pasaban obligatoriamente por el 
Estrecho de Magallanes, luego, por la costa del Pacífico llegaban al puerto de 
Guayaquil, pasaban en gabarra hasta Durán, y luego recorrían 400 kilómetros por 
ferrocarril hasta Quito, localizada a 2.800 metros de altitud. 

En unos casos, el tiempo fue un enemigo, ya que la pérdida de documentos y bul- 
tos con piezas de los monumentos conmemorativos y mausoleos llevaron a los 
constructores a rebuscar en las bodegas de cada estación de ferrocarril. Esto per- 
mite comprender el esfuerzo que significó esta modalidad de trabajo, y que así lle- 
garon a Quito planchas de mármol y piezas de hierro, escaleras, puertas, cubiertas 
y ventanas metálicas, esculturas, cielos rasos, parquet y mosaico para pisos, vidrio, 
materiales como el cemento y la riel de tren para la estructura de los edificios, por 
esta razón, el seguimiento al transporte era muy importante, la presencia de pie- 
zas rotas u otro inconveniente podía ser fatal para el cumplimiento de las obras. 


LA CELEBRACIÓN DEL CENTENARIO DE LA INDEPENDENCIA 


Entre 1909 y 1922 se organizó una serie de eventos con motivo de la celebración 
del Centenario de la Independencia. En ese proceso se inauguraron varias obras de 
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arquitectura pública y monumentos conmemorativos para poner en evidencia el 
papel que cumplieron los próceres en este hecho histórico. 

La idea de construir un monumento conmemorativo del primer centenario de la 
independencia nace en 1894 cuando por disposición legislativa del Congreso, el 
gobierno de Luis Cordero encargó al artista italiano Juan Bautista Minghetti, que 
se encontraba en Quito como profesor del Colegio Salesiano de Artes y Oficios, un 
proyecto escultórico que representara el hecho histórico de la independencia. 
Posteriormente, en 1899, el “Comité 10 de Agosto” apoyó la construcción 
de este monumento y convocó a un concurso internacional, a partir del pro- 
yecto de Minghetti, que lo ganó Lorenzo Durini Vassalli, escultor italiano 
que tenía una empresa de construcción en Costa Rica. Con el apoyo de su 
hijo Francisco realizó algunos cambios al diseño de Minghetti e hizo contac- 
to con los artistas italianos: Adriatico Froli, para el diseño de la escultura y 
moldes de yeso; Anacleto Cirla para la escultura en mármol y diseñador de 
la estructura; y Pietro Lippi, en la fundición de metales. Francisco Durini 
vino al Ecuador en 1904 para firmar el contrato en nombre de la empresa L. 
Durini < Hijos. 

El seguimiento de la elaboración de piezas se hizo mediante el envío de fotogra- 
fías, que fueron evaluadas por el propio Francisco. La ejecución llevó poco más 
de un año, entre 1904 y 1905. El 14 de octubre de 1905 el monumento estaba 
listo para proceder al embarque, como lo informó el consulado de Ecuador en 
Italia. Es entonces que Francisco Durini regresó a Italia para supervisar la obra 
y proceder al embalaje y despacho de las partes. En febrero de 1905 llegaron los 
primeros embarques marítimos a Guayaquil. Desde allí, Pedro Durini, escultor, 
y hermano de Francisco, despachó por tren los contenedores de las partes. El 
último tramo debió hacerlo contratando arrieros. Fue un trabajo delicado, eje- 
cutado y supervisado por la empresa familiar. En este proceso complejo conta- 
ban los plazos del contrato, pues al tener prioridad política, debía inaugurase el 
10 de agosto de 1906. 

El escultor se inspiró en el cóndor que representa a la libertad y el ojo del que mira 
desde lo alto. Para la elaboración del molde enviaron a Italia un ejemplar embal- 
samado de esta colosal ave de los Andes, pues era necesario mostrar la verdadera 
magnitud del objeto a representar”. Con el tiempo, este motivo pasó a otros 
monumentos conmemorativos y a la arquitectura pública: en la fachada del edifi- 
cio del Círculo Militar y la sede del antiguo Banco Central del Ecuador, ambas 
obras del mismo autor. 


7 Familia Durini. Comunicación verbal, 1999. 
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Entre mayo y julio de 1906 se instaló el 
monumento que reemplazó a la pila 
colonial de piedra; la ejecución obligó a 
diseñar un sistema de andamios y pole- 
as para la colocación de la escultura de 
la libertad, que sabiamente fue orienta- 
da en la dirección que sale el sol. 
Lorenzo Durini no llegó a ver termina- 
do el monumento, pues con su salud 
quebrantada debió viajar a Italia en 
donde murió en octubre de 1906". 
Francisco Durini concluyó la obra del 
padre y se radicó en Quito, realizó 
junto a su hermano Pedro varias obras 
de arquitectura funeraria, que en ese 
entonces era una línea de trabajo a 
cargo de arquitectos en equipo con 
escultores. Entre las obras que realizó 
Francisco se encuentran, a más de las ya 
citadas, la antigua Caja de Pensiones, 
Parte posterior del antiguo Hospital 
Militar, 8 mausoleos en el Cementerio 
de San Diego, antiguo Banco de 
Préstamos, Pasaje Royal, 22 residencias 
en Quito. El conocimiento acerca de 
sus obras se debe al archivo de planos 
que fue “descubierto” en el altillo de la casa de su segunda familia. Francisco fue 
excelente acuarelista, y todas sus obras corresponden a proyectos academicistas. 
Algunos edificios públicos y comerciales construidos por italianos entre 1909 y 1922 
fueron: Teatro Capitol (1910, aproximadamente) de Giacomo Radiconcini, edificio 
que Antonino Russo lo refaccionó en 1937'; el Pasaje Baca, diseñado y construido en 
parte por Giacomo Radiconcini, pues murió en 1913 de manera súbita a consecuen- 
cia de la fiebre amarilla. En ese momento Giacomo era profesor en la Escuela de Bellas 
Artes de Quito, y al mismo tiempo realizaba encargos profesionales de arquitectura. 
Luego de su muerte, Antonino Russo retoma la obra y la concluye. 

Antonino Russo tiene otras obras relevantes: edificio de la Nunciatura (1946) 
Premio Ornato 1949, Casa Gangotena (1917?), Premio Ornato 1920, antigua 





Monumento a los Héroes del 10 de Agosto 
de 1809. Quito, 1906. Archivo Histórico del 
Banco central del Ecuador. 





18 A, CEVALLOS, Ecuador Universal, Quito, Graficsa, 1990, p. 10-16 
19 “El Comercio”, 10 de mayo de 1937, Quito, p.8. 
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Clínica del Seguro Social, obra moderna; Liceo Fernández Madrid, edificio del 
Estanco de Sal (1932), restructuración de la Escuela Militar, edificio de la Cabuya 
Industrial, la iglesia Cristo Rey, dos mausoleos en el Cementerio de San Diego, el 
Mausoleo del Mariscal Antonio José de Sucre en la Catedral y 42 residencias hasta 
el año 1933 en Quito. En 1995 se inventariaron 34 construcciones en el centro 
histórico”. De las residencias, la mayoría pertenecieron a familias importantes de 
la ciudad, otras fueron casas para arriendo, uso que no era frecuente en las vivien- 
das de ese entonces. También tuvo una fábrica de baldosas, molduras y adornos de 
cemento con diseños de color. 

Antonino Russo y Francisco Durini fueron quizás los arquitectos de mayor renom- 
bre en Quito durante la primera mitad del siglo XX. Lo interesante de Antonino 
es que firmaba sus obras, y de este modo se ha podido identificar una parte de su 
producción, en tanto que Francisco dejó los planos, catálogos y dibujos con su hijo 
menor. De Antonino no conocemos sus documentos ni su diario de obra pues su 
estudio se incendió según testimonio de una de sus nietas. 

Ambos comenzaron como arquitectos académicos, ninguno llegó a tener una 
empresa constructora de la envergadura de las que existieron en Guayaquil, tam- 
poco construyeron en altura pero utilizaron el hormigón armado y elementos 
constructivos prefabricados como escaleras, barandas, puertas, ventanas y cortinas 
metálicas, y mantuvieron un estrecho contacto con comerciantes italianos de pro- 
ductos para la construcción. 

La arquitectura académica de Durini tiene estructura de hormigón armado y su 
distribución es funcional, pero probablemente por pedido de sus clientes o por su 
formación académica, revistió los edificios con ropaje neoclásico. Antonino, en 
cambio, comienza como un arquitecto académico, y a partir de 1933, su obra da 
un giro hacia la expresión moderna cuando experimenta la desnudez de las facha- 
das blancas con balcones “art deco” y una simplicidad que sorprende luego de 
mirar sus primeras obras. Un aspecto singular y personal en Antonino es que cons- 
truyó en el Cementerio de San Diego magníficos mausoleos neoclásicos para sus 
clientes; sin embargo, su tumba es una modesta lápida de piedra que se puede 
visitar en el mismo cementerio. La trayectoria de Antonino se podría comparar 
con la de Francesco Maccaferri, en el sentido de que ambos comenzaron como 
arquitectos académicos y terminaron con diseños modernos. 

Antonino (1889-1967) y Paolo Russo (1885-1971) fueron originarios de Catania. 
Los hermanos salieron de Italia en 1913 con destino a Buenos Aires en donde se 
encontraba su hermano mayor Stefano. Pasaron a Bolivia en donde tenían la posi- 
bilidad de desarrollar el proyecto de un muelle en el Lago Titicaca, y, según J. 





2 J. BENAVIDES SOLÍS, La arquitectura del siglo XX en Onito, Quito, Banco Central del Ecuador, 
1995, p. 32 
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Benavides, el proyecto fue realizado. Llegaron a Ecuador en 1914, trabajaron jun- 
tos en varios proyectos de arquitectura como empresa “Russo Hermanos”, luego, 
Paolo va a Guayaquil en donde se integra a la Empresa Italiana de Construcciones, 
en tanto que Antonino permanece en Quito en donde en 1929 desempeña el cargo 
de Arquitecto del Ministerio de Educación Pública, cargo en el que desarrolla un 
modelo de normalización de las edificaciones destinadas a la educación escolar. 

A los extranjeros se sumaron algunos profesionales ecuatorianos graduados de 
la Escuela Politécnica Nacional y otros de la Escuela de Bellas Artes. Se cono- 
ce por fuentes escritas que Pedro Aulestia (1881-¿?) realizó estudios en Milán, 
y Luis Aulestia (1889-1966) realizó estudios de arquitectura en Turín, antes de 
1920. Este último realizó trabajos con el arquitecto Scanavini y la iglesia 
parroquial de Seregno”!. 

Entre las obras de Pedro se identifican en Quito: el Colegio 24 de Mayo (1922), 
el edificio del terminal ferroviario de Chimbacalle (1920), Casa Municipal de 
Otavalo (1924), Escuela de la Plaza principal de Machachi (1924). Fue Director 
Nacional de Obras públicas. Luis Aulestia participó individualmente en la cons- 
trucción del actual Hotel Plaza Grande, un proyecto de monumento en la Cima 
de la Libertad, que ganó un concurso pero no llegó a ser construido (1922)? y la 
reconstrucción de las torres de la iglesia de San Francisco. 

Francisco Espinosa Acevedo es otro ecuatoriano que estudió arquitectura en Italia. 
A su regreso, diseñó y construyó el Edificio de la Universidad Central del Ecuador 
(1918), la Casa Presidencial ubicada detrás del Palacio de Gobierno y el Proyecto 
para el Colegio Bolívar de Ambato, como obras relevantes. No se conocen por el 
momento mayores detalles de su vida. 

A la par con el barrio Centenario de Guayaquil, en Quito se planifica la Ciudadela 
Mariscal Sucre en el Norte de la ciudad con lotes de una manzana y media man- 
zana, en los que se construyen casas compactas y aisladas, rodeadas de jardín, 
adquiridas por un grupo social de altos ingresos. En esta ciudadela, Rubén Vinci 
Kinard, arquitecto y diplomático ítalo-mejicano llegado en la década de 1930, 
tuvo mucha acogida entre la gente pudiente con el diseño de casas de tipo ecléc- 
tico. Se han identificado 12 residencias”, de las cuales se conservan hasta hoy 8; y 
la Casa Chiriboga, de gran tamaño, de tipo neomudéjar, ubicada en el centro his- 
tórico con espacios comerciales en el piso bajo y residencia en las plantas altas, 
Premio Ornato en 1937. 

Vinci obtuvo un “Premio al Mérito” otorgado por el Municipio de Quito en 1934 por 
su aporte al desarrollo de la ciudad. Cuando concluye su periodo como diplomático en 





2 J. BENAVIDES SOLÍS, La arquitectura del siglo XX en Quito, cit., p. 33. 
2 Ibidem, p. 45. 
23 “El Comercio”, 10 de agosto de 1934, p.1 
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Quito, en 1938, regresó a Méjico, en donde la Comisión Permanente de la 
Legislatura de Méjico aprueba y autoriza sin discusión, el permiso constitucional 
para “que pueda aceptar y usar la condecoración “Al Mérito” en el grado de Oficial 
que le otorgó el Gobierno de la República del Ecuador””, En contrapunto con la 
condecoración al mérito que le otorga la Municipalidad de Quito, J. Benavides 
califica su obra de “despersonalizada, híbrida, neomudéjar””. 

Al finalizar la década de 1920, la Ciudadela Mariscal Sucre tomó diseños de 
viviendas que venían en los catálogos publicados en Buenos Aires: 


Todos contribuyeron a conformar un entorno muy similar al que también se estaba levantando 
en una parte de Buenos Aires y otra de Lima. 

En Buenos Aires no sorprendía que fuera así. Eran construcciones hechas por europeos para 
europeos emigrados a América. En Quito quizá se explique porque era la época en que 
las revistas de arquitectura llegaban principalmente de Buenos Aires, producto de un 
transplante, quiérase o no, residual.? 


Otro arquitecto importante fue Giovanni Rota, originario de Vigevano, ciudad 
cercana a Milán, estudió ingeniería y luego arquitectura. 


Constaba en la lista negra de Mussolini, de quien escapó en 1943 con su familia a Lugano, y 
posteriormente, al finalizar la guerra, considerando desastrosa la situación económica en la que 


quedó Italia, en 1947 acepta la invitación que le hace su hermano Luigi residente en Quito.” 


Durante los diez años que permaneció en Quito fue profesor de la Escuela de 
Arquitectura de la Universidad Central del Ecuador, creada en 1951; realizó varios 
proyectos de arquitectura moderna, varias residencias, el edificio de la Caja de 
Pensiones, Edificio del Pasaje Amador, que reemplaza al Pasaje Royal construido 
por Durini, el diseño de la Catedral de Ambato, proyecto en el que compitió con 
Antonino Russo. Regresó a Vigevano en 1957. 

Otro ingeniero italiano que trabajó en obras públicas fue Orestes Jacobini quien 
instaló varios puentes en el tramo Quito-Esmeraldas. 


2 Google. Búsqueda por: Ruben Vinci arquitecto mejicano. 

5 J. BENAVIDES SOLÍS, La arquitectura del siglo XX en Quito, cit., p. 45 

2 Ibidem, p. 65 

27 E, FLORES, Giovanni Rota: un arquitecto moderno en Quito, en 1. DEL PINO (coord.), Quito, 
treinta años de arquitectura moderna. 1970-1980, Quito, P.U.C.E., pp. 58-63. 
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ITALIANOS EN RIOBAMBA 


Riobamba es una ciudad que está situada en el centro del país. Mientras funcionó 
el ferrocarril fue el sitio obligado de parada ya que allí estuvieron las oficinas y 
talleres de la empresa. Por otra parte, los atractivos turísticos que se encuentran 
cerca de la ciudad, la producción agrícola que salió de esta provincia hacia la costa, 
y la fábrica de cemento hicieron de Riobamba un lugar estratégico. En la década 
de 1930 y 1940 se establecieron entidades financieras guayaquileñas con el fin de 
invertir en esta ciudad. 

El centro histórico de Riobamba está caracterizado por un conjunto de edificacio- 
nes republicanas en las que participaron arquitectos italianos, en particular 
Antonino Russo, Francisco Durini, Luca y Natale Tormen. La permanencia de los 
dos primeros fue corta por compromisos profesionales, mientras que los hermanos 
Tormen se radicaron en esta ciudad, que fue víctima del terremoto de 1797, luego 
de lo cual fue trasladada y refundada en 1800; por tanto, la mayor parte de su 
arquitectura es republicana. 

Luca Tormen (1873-1950) y Natale Tormen (1873-1958), originarios de Belluno, 
emigraron hacia Estados Unidos en 1900 y luego a Ecuador, en donde se estable- 
cieron. Luca se afincó en Riobamba en donde realizó importantes obras de arqui- 
tectura y se dedicó al comercio de artículos para la construcción. 

Construyeron en la ciudad de Riobamba con el nombre de “Tormen 8 Hnos.” el 
Palacio Arzobispal, edificio de la Sociedad Bancaria de Chimborazo, casa de la 
familia Alzamora, Colegio Salesiano, Hotel Ecuador” y Pirámide Conmemorativa 
de la Batalla de Riobamba en el Parque 21 de abril. Los Tormen concluyen el edi- 
ficio del Colegio Maldonado, el teatro León, y el Estadio Olímpico. 

La familia Tormen tuvo varias fábricas: “La Itálica” funcionó desde 1918, la 
“Fábrica de baldosas y mármoles artificiales” establecida en 1925 con el nombre 
de Tormen Hermanos”, en 1928 aparece un almacén. Comercializaron tinas, lava- 
bos, inodoros”, balaustres de cemento en varios modelos, duelas “de eucaliptus”, 
baldosas, tubos y bloques de cemento, bancas, mármoles artificiales y elementos 
ornamentales para edificios. 

Antonino Russo fue en 1918 Jefe de Construcción del Ministerio de Educación y de 
la Caja del Seguro Social, lo que lleva a pensar que participó en el diseño del antiguo 





28 Obra promovida por Manuel Salazar Navarrete (1880-1948), también propietario de un 
hotel en Huigra. En 1944 un incendio provocó su destrucción y ulterior reconstrucción. 

2 Un informe de Luis Montúfar, funcionario municipal, se pronuncia en junio de 1925 sobre 
obras y montos requeridos para la cárcel, señalando que los inodoros deben ser comprados a 
Hnos. Tormen. 

30 “La Razón”, 6 de noviembre de 1925. 
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Hospital y Caja del Seguro. Paolo Russo, quien revalida su título de arquitecto 
(Palermo, 1918) en la Universidad Central del Ecuador, realiza una de las más impor- 
tantes obras de Riobamba que es el Colegio Maldonado”. Luego de varias vicisitudes 
con la obra llega a construir el primer piso y los arquitectos Tormen la concluyen. 
Los hermanos Russo construyeron también el parque Sucre en 1919, con su cerra- 
miento de balaustrada ornamental que fue retirada posteriormente. El parque 
Sucre luce en su centro una pileta con la escultura de Neptuno rodeada de “amor- 
cillos” que parecen jugar con peces. El conjunto de bronce no tiene la identifica- 
ción del fabricante, pero con seguridad fue de fabricación europea. 

La principal vinculación de Francisco Durini con Riobamba está dada por la cons- 
trucción del parque Pedro Vicente Maldonado, la escultura en honor a este geó- 
grafo ecuatoriano, contratada con el artista Carlos Mayer, y el diseño de las rejas 
que delimitaron el parque. 

El 18 de febrero de 1910 el Comité Pedro Vicente Maldonado informa sobre el 
proyecto de construcción de una verja para el parque Maldonado. En julio de 
1912, en el vapor Ciudad de Torino, llegan desde Italia a Guayaquil, las verjas y 
portones para el parque Maldonado. Su elaboración y estudios técnicos estuvieron 
a cargo de la constructora “Lancini € Co.” La construcción del parque Maldonado 
y la colocación del monumento central ocupan buena parte de la segunda y terce- 
ra década del siglo XX, debido a un proceso legal en contra de Francisco Durini 
por incumplimiento en la entrega de la obra, por lo que se discute su posible 
encarcelamiento. Los abogados se pronuncian a favor de una prórroga de plazo 
debido a la guerra. La argumentación es la siguiente: 


Si para librarse de la prisión pusiera el Empresario en acción todas las energías y las de sus 
parientes y amigos de aquí y de Europa y pidiera las obras de mármol y de bronce durante 
la Guerra europea a Verona y Carrara y a las fábricas de fundición, y luego el transporte 
marítimo al puerto de Guayaquil, no serían oídos ni conseguirían su objeto, ni encontrarí- 
an artistas, ni fábricas disponibles de fundición, ni mineros para arrancar los bloques de 
mármol con el fin de atender el pedido de un ecuatoriano” recluido en una cárcel. Carrara 
está más al sur, pero solo a veinte kilómetros de Verona: la parte del mármol blanco, deter- 
minado en el contrato, debe trabajarse en ese lugar. ¿Habría individuo que se comprome- 
tiera, durante la guerra, a atender al pedido de ese material? Ni el mármol rosado, ni el azu- 


lejo de Bardiglio, ni el blanco de Carrara se pueden obtener durante la guerra.* 


2 E, ALIPRANDI, G ¿taliani in Equatore, cit., s/p. 
22 La nacionalidad de Durini es italiana. 
% “Revista Agroeconómica”, 6 (Riobamba, 1925). En realidad, de Verona a Carrara la distancia 


es de unos centenares de kilómetros. 
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Finalmente, Francisco no fue encarcelado y el parque Maldonado se inauguró el 
29 de junio de 1927. La Sociedad Bancaria de Chimborazo, a través de su 
Departamento de Construcciones, por encargo de Francisco Durini, recibió la obra 
de “ejecución de las bases y trabajo arquitectónico sobre el que se colocó el pedes- 
tal que soportará la estatua. ..”%, En entrevista personal con la familia Durini, las 
piezas de la estatua fueron encontradas en una playa de Chile pues la nave que las 
transportaba naufragó. Luego de un largo periplo llegaron a Ecuador, y hoy el 
monumento se encuentra instalado en dicha plaza. 


COLEGIO NACIONAL PEDRO VICENTE MALDONADO 


Para la construcción de este edificio hubo al menos tres proyectos, uno de ellos de 
Juan Bosseti; luego de un proceso largo de discusiones, Paolo Russo realizó un 
diseñó para el edificio y lo supervisó hasta la primera planta luego parece que 
abandona la obra. Los trabajos continuaron con la Empresa de construcciones de 
la Sociedad Bancaria de Chimborazo con la participación de Luis Aulestia, Pietro 
Fontana, Bartoli y N. Jiménez y fue terminado en 1930. No se conocen mayores 





Fachada del Colegio Pedro Vicente Maldonado. Riobamba, 1930. Archivo Marcelo Miller. 
Proporcionado por Franklin Cepeda A. 


% Ibidem. 
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detalles del proceso, pero por testimonio de la familia Tormen, fue Luca quien lo 
concluyó. En esta secuencia de ejecución, es interesante conocer que los arquitec- 
tos italianos cuentan con la participación de colegas ecuatorianos con estudios en 
Italia como aliados en esta obra. 


EDIFICIO DE LA SOCIEDAD BANCARIA DE CHIMBORAZO 


Otro edificio de carácter institucional y de valor arquitectónico, es el de la 
Sociedad Bancaria de Chimborazo: construcción de estilo ecléctico con elementos 
neoclásicos que se destaca como un referente urbano por su escalinata, cúpula, y 
su fachada de hormigón armado. 

En 1917, la Sociedad Comercial Bancaria dio origen a la Sociedad Bancaria de 
Chimborazo. La construcción del edificio comienza el 27 de noviembre de 1923, 
y en 1924 establece un departamento de construcciones que llega a contar con 
1.500 obreros. En 1926 se produce la quiebra de la Sociedad y en 1928 se venden 
sus bienes, con lo cual, se produce un colapso económico en la ciudad. 

La Sociedad Bancaria de Chimborazo, a través de su Departamento de 
Construcciones, cuyo ingeniero jefe fue el italiano Pietro Fontana, tuvo estrecha 
relación con la Empresa Italiana de Construcciones y capitales provenientes de 
bancos de Guayaquil que incursionan en la construcción de chalets y “magníficas 
mansiones” construidas en cemento armado, entre las que se pueden citar: Edificio 
de la Sociedad Bancaria, Colegio Nacional Maldonado, Hotel Modelo Waldorf, 
Estación del ferrocarril, chalets en la ciudadela Bellavista, Estadio de la Federación 
Deportiva de Chimborazo, parque en la ciudadela Bellavista, parque en la Villa 
Violeta de Luis Eduardo Game (Gerente de la Sociedad Bancaria Chimborazo), 
Pabellones para la Primera Feria de Muestras de Chimborazo, Montaje de la 
Planta Industrial de la Fábrica de Bloques de Hormigón”. 


La ESTACIÓN Y OFICINAS DEL FERROCARRIL 


La estación del ferrocarril, cuyo diseño de emplazamiento fue realizado por Pietro 
Fontana, se inauguró en 1925. La obra estuvo a cargo de los hermanos Russo, y 
representó la formación de una nueva centralidad urbana de recepción turística 
con el Hotel Ecuador, obra de los Hermanos Tormen, y el Hotel Metropolitano, 
que fue parte de una cadena que funcionó en Quito, Latacunga y Riobamba. 





5 “Revista Agroeconómica”, 40 (enero de 1926), p. 8. Sigue un listado de casas, chalets, un edificio y 
una planta fabril que estaría ejecutando en Guayaquil, obras que hacen un total de 25. 
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En 1938 las oficinas del ferrocarril, que funcionaban en Huigra, son trasladadas a una 
casa ubicada en la misma cuadra del edificio de la Sociedad Bancaria Chimborazo, 
diseñada y construida por Francisco Durini. En este inmueble funcionaron las ofici- 
nas de telegrafía, una radioemisora; posteriormente funcionó allí el Railway Club, la 
Superintendencia de Ferrocarriles y un pequeño Museo Ferroviario. 


BREVES NOTAS SOBRE LA INFLUENCIA ITALIANA EN LAS BELLAS ÁRTES 


Hasta la primera mitad del siglo XIX, el arte era aprendido en talleres de un artis- 
ta. Desde 1872, por iniciativa del presidente Gabriel García Moreno se fundó la 
Academia de Bellas Artes en Quito, para lo cual envió a dos artistas a perfeccio- 
narse en Roma los artistas elegidos fueron Juan Manosalvas y Rafael Salas, este 
último perteneció a una familia de artistas. En 1873 la Academia tuvo 


...veinte y dos alumnos que reciben lecciones de geometría teórica y práctica, dibujo de 
figura humana, anatomía y medidas del cuerpo humano, principios de dibujo de adorno y 
de copia de originales griegos y romanos... Á pesar de que todavía no son conocidos los 
progresos y utilidad de esta academia... con el regreso a esta capital de los distinguidos 
pintores Juan Manosalvas y Rafael Salas que fueron a Roma costeados por el Gobierno, a 


perfeccionarse en su arte, tendremos dos profesores de un mérito conocido e indisputable.* 


Los contratos de beca, elaborados en 1871 por el Ministerio del Interior, señalan que 
el becario permanecerá dos años en Roma “asistiendo a las escuelas y academias de 
pintura para perfeccionarse por todos los medios que le sean posibles en esta profe- 
sión”. Recibieron un estipendio mensual, pasajes y gastos de viaje desde Guayaquil. 
Al vencimiento del primer año, el becario fue evaluado, según da a entender el 
texto del contrato, mediante la copia de un cuadro: “remitirá al Gobierno una 
copia de un cuadro de uno de los más célebres artistas para juzgar en ella de su 
adelantamiento”, y al término de su estancia traerá consigo otra copia “de los 
mejores que hubiere en Roma”. Una vez terminados sus estudios regresará al país 
para enseñar dibujo y pintura y será contratado por el gobierno”. Cuando en 1875 
muere Gabriel García Moreno la Escuela se cierra, sin embargo, se abrieron otras 
Academias en las ciudades de Ibarra (1884) y en Cuenca (1892). 

En el siglo XX se establece nuevamente un centro de formación de Bellas Artes 
en Quito en 1904: 





6 Exposición del Ministro del Interior y Relaciones Exteriores dirigida al Congreso 
Constitucional del Ecuador en 1873, Imprenta Nacional, Quito, p. 78 
27 Los contratos de Juan Manosalvas y Luis Cadena son idénticos, tienen fecha 12 de abril de 1871. 
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Fue el 24 de mayo de 1904 cuando se fundó la Escuela de Bellas Artes, y esa fecha marcará 
toda una época en la historia del arte ecuatoriano. Al principio el profesorado fue nacional; 
pero en 1906, muertos los artistas Manosalvas, Pinto y Salas, el gobierno contrató en Europa 
a los artistas Raúl María Pereira, pintor, Giacomo Radiconcini*, arquitecto, Carlo Libero 
Valente, escultor, y León Camarero, pintor, quienes con Wenceslao Cevallos y Antonio 
Salguero, ecuatorianos, organizaron y dirigieron los primeros pasos de ese instituto, que sólo 
se dejó sentir como palanca poderosa para el progreso del arte nacional desde 1912. 

Tres años más tarde, en 1915, puede afirmarse que renació la escultura con el eminente 
profesor Cav. Luigi Casadio, reputado artista italiano y autor de una de las Victorias del 
Puente Víctor Manuel en Roma, de la estatua de la Lucania en el monumento a Víctor 
Manuel, del busto de Verdi que se encuentra en el Pincio y del mejor busto que se cono- 


cer del inmortal Alighieri. Casadio formó muchos alumnos que han adquirido ya un nom- 


bre en el mundo del arte con obras que han arrancado aplausos a entendidos y aficionados. 


En 1911, durante la presidencia de Alfaro, un grupo de artistas, pintores y escul- 
tores reciben becas para estudiar en Roma; entre ellos están Nicolás Delgado, 
Camilo Egas, Antonio Salgado, José Moscoso, Manuel María Ayala y Carlos Mayer 
(1890-1970), este último se quedó a vivir en Italia pero atendió algunos encargos 
de Ecuador, razón por la que vino ocasionalmente. En Roma casó con Lydia 
Battilocchi, diplomada en piano. Entre 1911 y 1918 trabaja con escultores italia- 
nos como Mario Rutelli, Giusseppe Ximenez, Enrico Tadolini (último heredero 
de la escuela de Antonio Canova). 

Obras de Mayer que se han identificado en Ecuador son: Monumento a Pedro 
Vicente León en Latacunga; escultura dedicada a “Guayas y Quil” en Guayaquil; 
monumento a Abdón Calderón en Cuenca; monumento a Eloy Alfaro en Huigra; 
monumento a Pedro Vicente Maldonado en Riobamba y otros”. 

A manera de reflexión final, se podría decir que el arte y la arquitectura ita- 
liana han sido referentes estéticos en Ecuador en la colonia, y por supues- 
to, en la construcción de una imagen de país durante la República. Los 
inmigrantes italianos fueron partícipes del cambio político y de la configu- 
ración de los símbolos para la nueva nación, la mayor parte provenientes de 
la academia italiana y otros que surgieron de los Andes. En este sentido, la 
figura del cóndor, presente en los edificios públicos, los monumentos y el 





38 Giácomo Radiconcini murió en Quito en 1913 a consecuencia de fiebre amarilla. Su tumba 
se encuentra en el Cementerio de San Diego de esta ciudad. Entre 1909 y 1910 realiza obras 
públicas y firma como Ingeniero Civil y Arquitecto. 

% J. G. NAVARRO, Artes Plásticas Ecuatorianas, Quito, Libri Mundi, 1985, pp. 237, 238. 

4% E CEPEDA, informe para el estudio “Presencia italiana en la arquitectura de Ecuador”, 
inédito, 2010. 
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escudo nacional fue un reconocimiento de lo local y la construcción de un 
patrimonio cultural. 

Los inmigrantes italianos llegaron a Ecuador en un momento de coyuntura social, 
política y económica singular, que permitió su integración inmediata en la recu- 
peración de las ciudades afectadas por los incendios, la guerra, o los terremotos, 
para introducir nuevas tecnologías de la construcción, fábricas, productos e insu- 
mos para la edificación y el confort de los edificios, es decir, la introducción de la 
modernidad en el país. 

En la primera etapa de la República, la inmigración fue vista como un motor del 
cambio hacia la modernidad del país, y por ello tuvo un interés político del 
gobierno de Ecuador. De allí se explica el interés por enviar a artistas ecuatoria- 
nos a perfeccionarse en Italia, país que en el imaginario colonial y republicano ha 
sido el referente en el arte. Lo interesante es que cuando retornan los becarios no 
solo tienen trabajo inmediato en la docencia y en cargos públicos sino que son alia- 
dos de los profesionales italianos en obras complejas como las que se realizaron en 
la ciudad de Riobamba. 

El volumen de obras producidas por los arquitectos italianos y por profesores y 
alumnos de las Escuelas de Bellas Artes entre 1910 y 1950 constituyen parte del 
patrimonio cultural de los centros históricos de Guayaquil, Quito y Riobamba, en 
donde se encuentra la mayor producción artística y arquitectónica. 


PEDRO CENTENO VALLENILLA: EL PINTOR DE LA RAZA 


Roldán Esteva-Grillet* 


Vivo en Roma, porque está en la Madre de la Latinidad. Donde encuentro el clima necesario para mi 
creación de artista latinoamericano; y soy fascista de ánimo y de corazón, porque el Fascismo tiende al 
triunfo del espíritu latino en el mundo. 

(Pedro Centeno Vallenilla, carta a G. V. Callegari, 1938 ca.) 


Yo tiendo a crear un mundo aborigen americano, tratando de darle el sentimiento del volumen de 
Miguel Ángel, la delicadeza de Botticelli y esa pincelada corta y luminosa de los impresionistas... 
(Pedro Centeno Vallenilla, entrevista con Rafael Delgado, 1971) 


DEL DESPRECIO A LA EXALTACIÓN 

Hasta 1537, cuando el papa Paulo II lo refrendó, nuestros indígenas americanos 
carecían de alma por lo que se les consideraba poco menos que animales. Buena 
parte del mérito se lo llevó fray Bartolomé de las Casas con su denuncia de los 
desmanes cometidos por los españoles en las tierras conquistadas, especialmente 
en las Antillas y costas del Mar Caribe donde los indígenas eran cazados para ser 
luego sometidos a una despiadada explotación. Hasta entonces rigió —aunque no 
dejó de practicarse- la “entrada”, es decir, un arrase militar decidido luego de 
leído el “requerimiento”, por el cual se informaba a los indígenas acerca del ori- 
gen del mundo, la Iglesia y la potestad del Papa para otorgar estas tierras a un 
lejano señor al que ahora debían obedecer como nuevos súbditos. Después se 
inventó el “repartimiento” de indígenas, como si fuera el trofeo para los azarosos 
aventureros que arriesgaban sus vidas en travesías nada cómodas para servir al 
Rey y ganar gloria y riqueza. También la “encomienda”, según la cual el español 





* Universidad Central de Venezuela. 

l «Abito a Roma, perché e nella Madre della Latinitá, dove trovo il clima necessario alla mia 
creazione d' Artista latinoamericano; e sono fascista d'animo e di cuore, perché il Fascismo 
tende al trionfo dello spirito latino nell mondo”, citado por G. V. CALLEGARI, 1! pittore della 
razza: Pedro Centeno visto da un americanista, “La difesa della razza: scienza, documentazione, 
polemica, questionario”, No. 24 (Roma, 20 octubre de 1940), p. 15. 
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beneficiado con el trabajo de los indígenas quedaba obligado a garantizarles la 
doctrina salvadora: el cristianismo. 

En las Antillas, al cabo de medio siglo, la población autóctona (mayormente taí- 
nos) quedó de tal modo diezmada, que se justificó el traslado a estas tierras de la 
vieja institución en uso todavía en España, la esclavitud. Solo que allá los esclavos 
eran bereberes o turcos, cautivos en algunos de los choques bélicos del Mar 
Mediterráneo, o bien moros”. El avance de Portugal por las costas africanas hizo 
de esta potencia marítima la primera nación en convertir la esclavitud africana en 
un pingúe negocio, para el que se alió con Inglaterra. Los negros africanos, envia- 
dos en barcos “negreros”, se encarecían en el trayecto por cuanto muchos morían 
de disentería; y los futuros dueños debieron cuidar mejor su inversión y asegurar- 
les un mejor trato que al propio indígena, al que se accedía gratis. Aunque sea 
cierto que el dueño de esclavo era dueño de su vida. La Iglesia, en cambio, se brin- 
dó a ofrecer una protección a los indígenas y a dispensarlos de muchas obligacio- 
nes cristianas en razón de su condición “infantil”, tan bajo su tutela como los niños 
y las mujeres a quienes se consideraba seres inmaduros e irresponsables por igual. 
Las mezclas, inicialmente de indígenas y españoles, pronto incluyeron las de espa- 
ñoles y negros, y de todos entre sí. Así la sociedad que se iba formando adquirió 
poco a poco un aspecto variopinto en cuanto a pigmentación: mestizos, mulatos, 
zambos, blancos criollos, blancos peninsulares; los mismos negros comenzaron a 
verse discriminados entre negros criollos y negros bozales, el recién llegado; y de 
estas primeras mezclas. Otras que fueron complicando la diferenciación, impor- 
tante pues daba o no lugar a derechos o prohibiciones. Pero, así como al indígena 
que aprendía latín se le llamaba “ladino”, y a veces era sinónimo de habilidoso 
para hacer trampas, para engañar; los mismos españoles, al regresar a su patria, ya 
no eran españoles sino “indianos” pues, sin duda, ya hablaban con otras palabras 
y acentos, su conducta se ceñía a otros principios, vestían distinto y tenían gustos 
gastronómicos nuevos. 

Durante el Siglo de las Luces, cuando prosperaron los viajes de investigación cien- 
tífica, los estudios de la flora y la fauna, la geografía y la etnografía, así como la 
historia antigua de las civilizaciones precolombinas, Europa comenzó a elucubrar 
sobre nuestros indígenas y el tema entró en la poesía, la ópera y el ensayo con fuer- 
tes características prerrománticas, tergiversando y adaptando al propio gusto la 
idea de esas culturas bárbaras y lejanas, como se hacía con las orientales. Por un 
Buffon que nos disminuía en toda comparación, contábamos con un Rousseau que 
nos elogiaba por ausencia de corrupción. Especialmente los jesuitas expulsados 
tomaron venganza exaltando las virtudes americanas que habían conocido de cerca 
en su apostolado. 


23. G. LLOSA, Identidad histórica de América Latina. México, Diana, 1992, p. 41. 
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La rebelión indígena más temible, por la cantidad de hombres en armas que sumó, 
fue la desatada en el Perú, en el último ventenio del siglo XVII, por Tupac Amaru 
TI, bajo la consigna bien hispánica de “Viva el Rey, muera el mal gobierno”. Los 
negros, por su cuenta, tuvieron más éxito al fugarse de sus haciendas para consti- 
tuir pueblos aparte, los “quilombos” o “palenques”, donde los “cimarrones” tenían 
sus “cumbes” o bailes. Aun así, algunos esclavos, los domésticos, guardaron casi 
siempre una mayor identificación con sus patrones por la educación y trato fami- 
liar concedidos, y porque se criaban entre ellos los hijos o hijas mulatos engendra- 
dos por los dueños. La Cédula Real llamada “de gracias al sacar”, mediante la cual 
cualquier pardo podía, según tarifa, quedar dispensado de su condición y optar por 
algunos privilegios reservados a los blancos —desde el título de “don” hasta el ingre- 
so a las milicias, al sacerdocio o a la universidad— alentó ese apoyo de una buena 
parte de la población trabajadora a la defensa de las instituciones hispánicas. 

Para los tiempos de las luchas por la independencia, muchos indígenas batallaron a 
favor del Rey, a la par de los mismos negros. En Venezuela, el primer gran jefe mili- 
tar en arrasar con lo ganado por los blancos criollos de la segunda república, lideró 
una fuerza numerosa de mestizos, negros y mulatos a quienes se les había ofrecido 
como botín las riquezas de los rebeldes. Sólo la muerte de José Tomás Boves en 1814 
permitió que surgiera otro jefe militar, José Antonio Páez, que cautivaría a esas mis- 
mas fuerzas al ofrecer tierras además de la libertad a los esclavos. 

En su forzado exilio en Jamaica, en 1815, Simón Bolívar reconocía en una carta 
—hoy muy citada— a un “caballero” de la isla (Henry Cullen) el grave problema de 
identidad que confrontaba la América hispana: “(...) no somos indios, ni europe- 
os, sino una especie de mezcla entre los legítimos propietarios del país y los usur- 
padores españoles”. Tema que retoma en su discurso también muy citado ante el 
Congreso de Angostura en 1819. Sin embargo, en lo personal era muy consciente 
de que sólo los blancos criollos o “mantuanos” tenían derecho a dirigir la guerra 
y la nación, si bien reconoció que en tiempos calamitosos hubo necesidad de pro- 
mover a cargos oficiales a gente de otras condiciones socioculturales, sólo como 
premio a su valor como guerreros, lo cual fue —según él— una de las causas de los 
desbarajustes una vez alcanzado el triunfo sobre las fuerzas realistas. Si a algo 
temía Bolívar era a la “pardocracia” y le tocó ordenar el fusilamiento de Manuel 
Piar, quien alentaba una rebelión a cuenta de mulato; así como reconocía mala- 
mente el liderazgo de Páez ante mestizos y mulatos y por eso lo temía, hasta per- 
donarle su propia rebelión contra las leyes de la República de Colombia en 1926, 
antes que enfrentar una guerra fratricida. 

A lo largo del siglo XIX, el indígena fue tema frecuente de la literatura, pero fue más 
objeto de estudio de exploradores, cuando no nuevo catecúmeno de las misiones reli- 
giosas. Con la generación de positivistas y evolucionistas en el último tercio del siglo 
se fue acrecentando el desprecio hacia la cultura hispánica, a cambio de la mejor apre- 
ciación de la francesa y la inglesa. Los países europeos, marcados por la revolución 
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industrial, el desarrollo del capital, las grandes ciudades, las ferias universales, los 
periódicos y la educación de masas, el predominio del conocimiento científico y el 
avance técnico, eran el modelo a imitar. La experiencia europea se reproducía en 
Estados Unidos, gracias a la inmigración y al impulso del comercio internacional. Se 
envidiaba no sólo el nivel de vida sino la homogeneidad étnica. En particular, el sor- 
prendente adelanto de Estados Unidos —superando a la misma Europa en muchos 
aspectos— hizo pensar a muchos de nuestros evolucionistas y positivistas que la única 
forma de superar nuestro retraso era incorporando a inmigrantes de esas naciones, 
además de sus capitales, por aquello de “gobernar es poblar”... con gente blanca. Vale 
decir, nuestro rezago estaba en nuestra composición racial: ni la herencia hispánica ni 
la africana y mucho menos la subsistencia del indígena empobrecido y embrutecido 
podían servir de empuje para esas metas del progreso. Lo expresaba sin sonrojos el 
polígrafo positivista boliviano Gabriel René Moreno: “Que desaparezcan cuanto 
antes el indio y el mestizo de Bolivia, esos dos agentes arcaicos, incásico uno y colo- 
nial el otro; que se extingan bajo la planta de la inmigración europea”.* 

El achaque de todos nuestros males a la mezcla racial, cuando no era la especifici- 
dad de una de ellas, servía de excusa a muchas políticas denigrativas de lo nacio- 
nal, al punto de pretender las clases dirigentes, siempre blancas, una pureza de 
postín. Si bien no llegaron a existir leyes discriminatorias en razón de la pigmen- 
tación, los prejuicios se cultivaron y condicionaron muchas conductas hasta bien 
entrado el siglo XX. Autores, por otros conceptos, muy admirados por su produc- 
ción literaria, presumían ser “cristianos viejos”, como se les llamaba en España a 
los que no tenían mezcla de sangre mora o judía. 

En el sur, en la Argentina, que alcanzó un nivel de desarrollo institucional e indus- 
trial cercano al de Europa, donde el remanente de población indígena había sido arra- 
sada desde 1880 y el campo y la ciudad se llenaban de inmigrantes, un autor como 
José Ingenieros, en polémica con Ricardo Rojas, en Revista de América de 1913 defien- 
de la superioridad del hombre blanco. El venezolano Rufino Blanco Bombona “exhi- 
bía su admiración por el conquistador y su desdén por el indio” y llegó a escribir estas 
palabras: “Muchos fenómenos de nuestra vida constitucional y política no se podrían 
entender sin la perfecta amoralidad negra, sin la siempre amoral y enrevesada alma 
mulata””. Y nuestro admirado Mariano Picón Salas dejó caer esta perla en una de sus 
cartas de 1927: “Como soy joven y tengo cierta pasión por la cultura porque no des- 
ciendo de mulatos, en Chile no he querido entregarme a divagaciones nostálgicas”.* 





? S, CLISSOLD, Perfil cultural de Latinoamérica. Barcelona, Nueva Colección Labor, 1967, p. 33 
4 L. BELTRÁN GUERRERO, Modernismo y modernistas. Caracas, Academia Nacional de la 
Historia (El Libro Menor, 4), 1978; p. 65 

> L. BELTRÁN BUERRERO, Modernismos, cit., p. 65. 

6 Idem, p. 61. 
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La imagen del indígena en las artes plásticas latinoamericanas durante el siglo 
XIX respondió a cierto historicismo romántico que llevó a muchos artistas a ins- 
pirarse en el pasado y excepcionalmente en el presente. Ya desde el siglo XVIII, 
los “cuadros de castas”, hoy tan bien valorados, constituían un muestrario ilustra- 
do de esa heterogeneidad pigmentaria y socioeconómica. Como curiosidad para los 
viajeros ilustrados, han pasado a ser una representación idealizada de una sociedad 
estamental. En la escultura, los pesebres dieron trabajo a muchos imagineros que 
desarrollaron todo tipo de personajes bíblicos, populares, recreando escenas del 
antiguo testamento o del campo y la ciudad de esos días coloniales, todo un 
mundo en miniatura, originalmente nacido en el pueblo de Asís, en Italia, e 
industrializado desde Nápoles. 

En México fue el escultor neoclásico Manuel Vilar quien introduce en la estatua- 
ria a Montezuma y al guerrero Tlahuicole, pero también a la Malinche a media- 
dos de siglo. Su discípulo Miguel Noreña dará su Cuauhtemoc en 1887 para el 
Paseo de Reforma; en Puebla, el pintor José Agustín Arrieta pinta la escena cos- 
tumbrista de la Pulquería;, por su parte el coleccionista de códices prehispánicos 
Sánchez Solís, desde 1875 encomienda a varios pintores académicos otras escenas, 
pero históricas: El descubrimiento del pulque a José Obregón o El senado de Tlaxcala 
a Rodrigo Gutiérrez. En las dos primeras décadas el siglo XX, Saturnino Herrán, 
un pintor simbolista, ensaya con Nuestros Dioses (1917) y, más en plan costumbris- 
ta, La ofrenda o Día de muertos en Xochimilco (1913). Con el apaciguamiento del 
México bronco y revolucionario, ya en los años Veinte, Diego Rivera se erigirá con 
el campeón en la reconstrucción idealizada de las antiguas civilizaciones prehispá- 
nicas de México, junto a la inclusión maniquea de escenas históricas que tocan la 
colonia y los siglos posteriores, en donde revela una adhesión a la causa indígena 
en cuanto a la defensa de sus derechos. Lo extraño es que alguna vez declarara 
Rivera —dejando estupefactos a muchos—, que envidiaba la popularidad del pintor 
Jesús Helguera, un hispano-mexicano ilustrador de calendarios muy dado a la 
representación sensiblera y populista de leyendas indígenas según las pautas 
aprendidas del cordobés Julio Romero de Torres.” 

En Perú, desde el aparatoso cuadro Funerales de Atahualpa (1867) de Luis Montero, 
con mucho de inspiración operática, al más romántico y simbolista Indio alfarero 


7 Me resultó decepcionante la lectura del libro de E. ESPINOSA, Jesús Helguera y su pintura: 
una reflexión (México, UNAM, 2004), por cuanto no sitúa al personaje en el arte mexicano, por 
el énfasis que hace en reconstruir su biografía; tampoco en el arte latinoamericano de la época, 
menos en relación con su maestro español al que siguió bastante de cerca. Ni siquiera se ocupa 
de la “escuela” de seguidores mexicanos que tuvo, entre los cuales puedo mencionar a Jesús 
Becerril, Eduardo Castaño y Humberto ¿Limón?, incluidos en una exposición en el Palacio de 


Bellas Artes el mismo año de publicación del libro. 
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o Habitante de la Sierra (1855) de Francisco Laso, el siglo XX revelará un pintor 
ajeno por completo a la escuela indigenista de un José Sabogal o la historicista de 
un Francisco González Gamarra. Su nombre, Manuel Arteaga, autor provincial, 
amante de la fotografía, con cuadros escuetos y sinceros acerca de la cotidianidad 
de gente mestiza. 

En Venezuela, escasamente se pueden señalar dos pintores en el siglo XIX: 
Carmelo Fernández, en algunas de las acuarelas de carácter descriptivo, ejecutadas 
para la Comisión Corográfica Colombiana a las órdenes de Agustín Codazzi; y 
Manuel Cruz, que en la Exposición Nacional, celebrada por el Centenario del 
Nacimiento del Libertador en 1883, exhibió La muerte de Guaicaipuro (desapareci- 
da). Y en 1906, con premio honorífico en un Salón en París, el escultor Andrés 
Pérez Mujica, por un Indio combatiente, que en 1924 su viuda Tatiana hizo pasar 
por otro Guaicaipuro a raíz del homenaje decretado por el gobierno del general 
Juan Vicente Gómez, ganándose así la escultura originalmente en yeso, su paso al 
bronce perenne para una plaza en Los Teques (Edo. Miranda). En 1933, en 
Maracay (Edo. Aragua), la plaza fuente en homenaje al Aborigen de Tacarigua, un 
trabajo conjunto de los escultores en “piedra artificial” Alejandro Colina y el espa- 
ñol Santiago Núñez Nicolás, en cuyo centro destaca una reproducción gigante del 
idolillo llamado Venas de Tacarigua, símbolo de la fertilidad por sus anchas cade- 
ras. Al año siguiente, en Caracas, se inaugura la fuente de Francisco Narváez en la 
plaza Carabobo, para la que ha dispuesto una serie de parejas de mulatos, también 
en piedra artificial. Si para la de Tacarigua existe la certeza de que el libro que ha 
inspirado a los artistas fue Los vestigios de la Atlántida (1932), del arqueólogo afi- 
cionado Rafael Requena (médico y secretario privado del dictador Juan Vicente 
Gómez), no se sabe de cierto que el ensayo de Ramón Díaz Sánchez, Caín (1933), 
en el que por primera vez se reivindica el valor de los aportes africanos a la vene- 
zolana, haya sido leído por Francisco Narváez. 

En el campo literario se ha hecho una diferencia entre una producción indianista, 
propia del siglo XIX y otra, más moderna del siglo XX, identificada como indi- 
genista. Esta distinción, tan útil en la literatura pues marca una diversidad casi 
opuesta de maneras de mirar el mundo indígena (la romántica y la realista), poco 
se ha aplicado al campo de las artes plásticas, existiendo —como es fácil de com- 
probar— ambas visiones, a veces asumidas por el mismo artista a lo largo de su tra- 
yectoria, como sería el caso de Rivera en México. Hay una notable distancia entre 
textos como La cautiva (1837) de Esteban Echeverría en Argentina; Cumandá o un 
drama entre salvajes (1877) de José León Mera en Ecuador, Aves sin nido (1889), de 
Clorinda Matto de Turner en Perú; todas novelas idílicas que contrastan con la 
visión crítica, realista y hasta maniquea, además de tremendista, del boliviano 
Alcides Arguedas, Raza de bronce (1919); del ecuatoriano Jorge Icaza, Huasipungo 
(1934); del peruano Ciro Alegría, El mundo es ancho y ajeno (1941). 

Y es que el indianismo es una evocación idealizada del pasado prehispánico, sin 
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conflictos sociales, o la presentación del presente con ausencia también de conflic- 
to, salvo el derivado de un amor interracial. Aquí, el peligro es la mitificación. El 
indigenismo es más bien una visión crítica de la conquista y colonización, pero 
también del presente cuando el indígena se rebela y es vencido. En este caso, el 
peligro es la simplificación. El indianismo toca al mito, la historia y la leyenda de 
una raza, plantea problemas éticos (pureza original, panteísmo); es escapista, exo- 
tista y tiende a la falsificación. El indigenismo es una ideologización sociologista 
centrada en una sociedad, toca la política y la economía (explotación, esclavitud), 
plantea una denuncia y lucha social, defiende los valores del nativismo y puede 
caer en el panfletismo. 

Hay por supuesto una superación en una literatura y una pintura neoindigenista 
a mediados del siglo XX en la obra de Juan Rulfo en México, sea su colección de 
cuentos Llano en llamas (1953) o su novela Pedro Páramo (1955) o la de José María 
Arguedas Los ríos profundos (1958). Los dos autores se apartan de la visión realista 
tradicional a fin de penetrar más en la psicología de los personajes, lo antropoló- 
gico y social más que lo político contestatario, para descubrir un mundo mágico 
difícil de asir para una mente moderna. En la pintura sus correspondientes serían 
el mexicano Rufino Tamayo y el peruano Fernando de Sziszlo, ambos inspirados 
en los textiles indígenas de Ocaza y de Paracas, respectivamente, o el escultor y 
poeta Jorge Eduardo Eielson, también peruano, cuyo motivo ha sido el nudo de 
los quipus; todos desde los cánones de una sugerente abstracción ajena a lo narra- 
tivo, entre muchos otros artistas. 

Con gran claridad, el pintor mexicano David Alfaro Siqueiros, antes de reintegrar- 
se a su país, en su manifiesto “Tres llamados de orientación actual a los pintores y 
a los escultores de la nueva generación americana” lanzado desde Barcelona en 
1921, rinde cuenta de su aprendizaje; se pronuncia contra el retraso, la dependen- 
cia, el mimetismo que han hecho que nosotros americanos “acojamos de Europa 
sólo influencias extenuadas”; se declara contra el europeismo (el cubismo ya había 
valorado el arte africano) y por una modernidad que tenga en cuenta tanto a 
Cézanne como a nuestras fuentes indígenas “sin arribar, naturalmente, a las 
lamentables reconstrucciones arqueológicas (indianismo, primitivismo, america- 
nismo) tan de moda entre nosotros y que nos están llevando a estilizaciones de 
vida efímera”; está incluso a favor de un futurismo historicida; en fin, su punto 
más revelador, a mi parecer, reclama la universalidad: “Debemos refutar las teorí- 
as basadas sobre la relatividad del arte nacional ¡Universalicémonos! Nuestra fiso- 


nomía racial y local aparecerá en nuestra obra inevitablemente”.* 





$ “Vida americana”, Barcelona, mayo de 1921; ahora en D. A. SIQUIEROS, No hay más ruta que la 
nuestra, México, SEP, 1945; R. ESTEVA-GRILLET, Siqueiros y la revolución del muralismo, “Escritos. 
Cuadernos de la Escuela de Artes”, No. 1 (Caracas, Universidad Central, 1989), pp. 39-40. 
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EL DESPERTAR AMERICANO 


Un hecho innegable se convierte en un antes y un después tanto para España como 
para la América Latina: la guerra hispano-americana provocada por Estados 
Unidos, con la explosión del buque acorazado Maine, anclado en el puerto de La 
Habana, en 1898. Con la victoria, Estados Unidos entra en posesión de las últi- 
mas colonias españolas: Cuba y Puerto Rico en el mar Caribe, Islas Filipinas y 
Guam en el océano Pacífico. Cuba fue sometida a un tutelaje que duró más de 
medio siglo, dejando su economía totalmente dependiente del comercio nortea- 
mericano. Puerto Rico pasó a ser Estado Libre Asociado, con el tiempo; las islas 
del Pacífico pasaron a ser propiedad de Estados Unidos. 

Al año siguiente, el venezolano César Zhumeta, desde Nueva York donde vivía, 
publica un folleto de cierta densidad sociológica y política con el título El cont:- 
nente enfermo. El folleto llega a conocimiento de un escritor uruguayo, José Enrique 
Rodó, quien escribe al autor una carta a propósito del libro que le envía en 1900, 
un ejemplar de Ariel; la carta contiene este párrafo: 


Es como Ud. verá, algo parecido a un manifiesto dirigido a la juventud de nuestra 
América sobre ideas morales e ideológicas. Me refiero en la última parte, a la influen- 
cia norteamericana. Yo quisiera que este trabajo mío fuera el punto inicial de una pro- 
paganda que cundiera entre los intelectuales de América. Defiendo ahí todo lo que debe 
sernos querido como latino-americanos y como intelectuales. ¡Somos tan pocos y esta- 


mos tan separados los unos de los otros!” 


No es el momento de exponer la tesis de este autor, que tanto furor levantó en las 
juventudes latinoamericanas de principios de siglo. Baste con decir que sus tesis, 
con todo lo insostenibles que hoy nos puedan parecer, marcaron a muchos intelec- 
tuales que encontraron en ellas una explicación consoladora del fracaso de nuestros 





3. E. RODÓ, América (Carta a César Zumeta), “El Cojo ilustrado”, IX, No. 208 (Caracas, 15 
de agosto de 1900), p. 526. 
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pueblos en alcanzar el bienestar y la paz propia de los países más avanzados'”. En 
todo caso, la proclama de una latinidad como rasgo espiritualista y herencia his- 
pánica, en oposición al materialismo craso de Estados Unidos, y el quedar humi- 
llada España ante la nueva potencia nos permitía escudriñar mejor nuestros valo- 
res comunes. Si en España originó la Generación del 98 (Valle Inclán, Unamuno, 
Baroja, Azorín, Maetzu y otros), en América vino a darle cierta consistencia ide- 
ológica al modernismo literario que desde Jorge Isaacs, Manuel Gutiérrez 
Nájera y especialmente con Rubén Darío estaba enfrascado sólo en la pulitura 
del lenguaje. Se salva José Martí, quien sí alcanzó al compromiso político que 
le costó la muerte. 

No resulta extraño entonces, que un movimiento como el modernismo, cataloga- 
do de elitista, preciosista, clasicista y galicista, terminara adquiriendo otros valo- 
res con el avance del nuevo siglo. Según Juan Liscano: “El modernismo había 
arrancado como literatura elitesca de evasión, prendada de Francia, del cosmopo- 
litismo, de lo exótico, de estéticas decadentes finiseculares, pero derivó hacia una 
toma de conciencia americanista, indigenista, hispanófila, antiimperialista”.' 

El entusiasmo desatado por el libro de Rodó en Venezuela fue alucinante. En 1901 
se creaba el grupo y revista Ariel en Maracaibo (Edo. Zulia) con Jesús Semprum, Elías 
Sánchez Rubio, Emiliano Hernández, Alejandro Carías y Rogelio llarramendy, iden- 
tificados como “los melenudos”. En 1914, surge en Trujillo (Edo. Trujillo) el grupo 
Ariel, donde destacará Mario Briceño Iragorry. Todavía en 1949, la Casa de la Cultura 
de San Antonio del Táchira (Edo. Táchira) tendrá su revista Ariel. 





12 Uno de sus discípulos venezolanos, el crítico Jesús Semprum, al morir el discutible mentor 
en 1918, escribía así: “(...) y comprendemos ahora que los maestros de ayer estaban equivoca- 
dos, y que guiados por no sé qué oculta fuerza fatídica, acaso vanidad inexplicable, nos atri- 
buimos —¡nosotros los suramericanos!— el papel de Arieles maravillosos y reservábamos a nues- 
tros vecinos del Norte en la función lamentable de Caribanes abruptos. Porque la amargura 
sentimental de la derrota española creó en nosotros una hostilidad perdurable contra el 
Septentrión. Inclinados hacia el débil vencido, por un sentimiento generoso que en realidad 
honra a la América Española, no nos conformamos con promulgar nuestra simpatía por 
España, sino que la literatura del Sur se creyó en la obligación de manifestar despego y aún 
aversión hacia la República del Norte”. El Norte y el Sur, “Cultura venezolana”, I, No. 5 
(Caracas, noviembre-diciembre de 1918). Citado en L. BELTRÁN GUERRERO, Modernismos, 
cit., pp. 91-92. 

1 7. LISCANO, Líneas de desarrollo de la cultura venezolana en los últimos cincuenta años, en, 
AA.VV., Venezuela moderna: medio siglo de historia 1926-1976. Caracas, Fundación Mendoza, 
Ariel, 1979 (2da. Ed.), p. 893. Un buen ejemplo de extremos sería Pedro César Dominici que 
publica una novela ambientada en la Grecia antigua, Dyzonisios (1912), y un poema histórico 
indianista, El cóndor (1925). 
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En México, que ya estaba algo cansado con el gobierno de los “científicos” a la 
orden de Porfirio Díaz, las corrientes irracionalistas de la filosofía europea —repre- 
sentadas en Nietzsche, Croce o Bergson junto al arielismo de Rodó- condiciona- 
ron el surgimiento del grupo del Ateneo de la Juventud en 1909, donde brillaron 
Antonio Caso, José Vasconcelos, Alfonso Reyes, Martín Luís Guzmán, Julio Torri 
y el dominicano Pedro Henríquez Ureña. Este último narra cómo el grupo se reu- 
nía para leer por turno El Banquete de Platón'?. Otro de sus miembros, un moder- 
nista tardío, el poeta Enrique González Martínez, incitará en 1911 en un soneto 
Tuércele el cuello al cisne de engañoso plumaje... 

La muerte de Rodó coincide con el fin de la Gran Guerra europea (1914-1918), a 
raíz de la cual se da a conocer un libro de un filósofo alemán que alcanzará una 
gran popularidad: La decadencia de Occidente: Bosquejo de una morfología de la historia 
universal"? de Oswald Spengler, en las antípodas del historiador inglés Arnold 
Toynbee en su Estudio de la Historia. Ambos partían de cierto organicismo que 
había contagiado todas las ciencias humanas desde la biología: considerar, por 
ejemplo, las culturas como si éstas nacieran, crecieran, se extendieran, entraran en 
decadencia y murieran cual organismo vivos. Pero en el caso de Spengler, desde la 
filosofía se insinuaba que la “decadencia” de Europa, signo de la cual había sido 
esa mortífera e insensata guerra entre naciones imperialistas, era sólo consecuen- 
cia de haber perdido ciertos valores tradicionales, desde el siglo XTX, por el des- 
arrollo del cosmopolitismo, la democracia, la prensa libre, la plutocracia, el mate- 
rialismo, paganismo, la masificación. Se declaraba contra la historia “lineal”, la del 
indetenible “progreso”, para plantear la vieja teoría de los “ciclos” del “eterno 
retorno”, que había funcionado para los aztecas. 

Spengler distinguía varias culturas: la Índica, la Egipcia, la China, la Mexicana 
(aztecas y mayas) la Árabe, la Clásica (Grecia y Roma) y la Europeo-occidental. 
Cuando las culturas alcanzaban su máximo desarrollo y se convertían en civiliza- 
ciones, fácilmente se creaba el ambiente para el surgimiento del César, el líder que 
guiaría la nación, en una fase imperialista, por la competencia de tierras para 
expandirse. El autor tuvo sus coqueteos con la política de Adolf Hitler, cuyo lide- 
razgo no llegó a convencerlo; despreció la fórmula marxista soviética como un 





2 C. MONSIVÁIS, Aires de familia: Cultura y sociedad en América Latina. Barcelona, Anagrama, 
2000, p.197. 

B El libro tendrá una segunda edición en 1922, corregida, y en 1923 el autor publicó un segundo 
volumen con el título Perspectivas de la historia universal. En 1927 se hizo la primera traducción 
al castellano, en cuatro volúmenes, por Manuel García Morente (Espasa-Calpe) y en 1934 llegó 
a América Latina con prólogo de José Ortega y Gasset en las ediciones de Revista de Occidente. 
El mismo libro de Ortega, La rebelión de las masas, de 1930, recogía algunos aspectos tratados 
por Spengler como el hombre-masa, negador del individualismo tradicional. 
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gran fraude, pero apreciaba en muy buenos términos el fascismo de Benito 
Mussolini, del que se separó sólo cuando éste incrementó su belicismo. La salida 
que Spengler promovía para la crisis era retornar a los valores simples de la vida 
del campo, el regreso a los principios morales y religiosos de las etapas primitivas, 
a fin de reiniciar una regeneración del espíritu. 

La crisis de valores europeos dejó huérfana a la América Latina, que hasta enton- 
ces había asumido al viejo continente como el modelo a seguir. Tal como lo expre- 
só Gilberto Antolinez en 1946: “América vuelve sus espaldas a Europa y se alista 
a tomar en sus propias manos su destino” y que ya el rector José Vasconcelos había 
advertido en 1921 en su lema para el escudo de la Universidad Nacional de 
México: Por mi raza hablará mi espíritu. Por su parte, el filósofo historicista 
Leopoldo Zea ha afirmado a propósito del libro de Spengler: “Esta expresión del 
historicismo dejaba a los latinoamericanos huérfanos de apoyo cultural, obligados 
a buscar por sí mismos lo que el mundo que estaba en crisis no podría ya darles. 
(...) esta América no podría descansar cómodamente, como la acusaba Hegel, a la 
sombra de Europa: no podría ya ser eco de vida ajena”.'* 

En Venezuela, los aires vanguardistas entraron con las inquietudes por una pintu- 
ra al aire libre, liberada de los cánones académicos, de los fastos patrios, más cer- 
cana a los valores cromáticos propulsados por el postimpresionismo a fines de siglo 
XIX e independiente del mecenazgo público, a fin de crear un mercado artístico 
que garantizara la libertad del artista como profesional. El Circulo de Bellas Artes, 
fundado en 1912, como una manera de salvar del derrotismo a una generación que 
había abandonado las aulas de la Academia de Bellas Artes en 1909, acunará en 
su seno a pintores del calibre de Manuel Cabré, Rafael Monasterios y muy espe- 
cialmente a Armando Reverón, el único de todos que se irá librando de la policro- 
mía hasta llegar a una pintura monocolor, transparente y llena de inquietudes 
plásticas que cimentará el futuro desarrollo de la abstracción. 

Aunque se sabe que en 1914, en una de las reuniones del Círculo de Bellas Artes, 
el poeta Fernando Paz Castillo leyó poemas de Filippo Tommaso Marinetti, faci- 
litados por Julio Planchart, a ninguno de los artistas plásticos se le ocurrió sumar- 
se a las propuestas propiamente futuristas. Más bien, cuatro años más tarde, al 
regresar un joven de Europa, Ernesto Stelling, con fama de vanguardista, el críti- 
co y cronista por antonomasia del grupo, Leoncio Martínez, se apresuró a entre- 
vistarlo y así quedó registrada su inocencia de pecado: 


Stelling acaba de llegar de Europa y trajo según decires— manías de cubismo y no sé cuantas locuras. 
¡Es futurista!, agregaban. Y yo, que creo que del disparatado futurismo han de destilarse 





“4 L. ZEA, ¿Por qué Latino América?, México, Universidad Nacional Autónoma de México, 
1998, p. 25. 
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zumos de mucha fuerza, gotas de esencia concentrada, sentía un vivo deseo de conocerlo. 
Así cuando me di ese gusto fui a su casa con más curiosidad que esperanza y tuve una desilu- 


sión: Stelling no es futurista. Y una alegría: Stelling no está loco.” 


Como lo ha afirmado el mismo Juan Liscano, los “ismos” de la vanguardia del 
siglo XX “no alteran la honrada y serena búsqueda de los pintores que integraron 
el Círculo de Bellas Artes, orientada hacia un lenguaje que se propone traducir al 
lienzo la atmósfera, la luz, las formas del paisaje venezolano”*”. En cambio algu- 
nos dibujantes y caricaturistas —como Mas, Rivero, Alfa y Ninón- sí sintieron la 
urgencia de cambiar sus códigos de representación. 

En el campo literario, en cambio se manifiesta de manera temprana ese america- 
nismo en ciernes en el libro del poeta Antonio Arráiz, Áspero (1924): “Canto mi 
América virgen/ canto mi América india/ sin españoles ni cristianismo”. Aunque 
se mencionen los grandes nombres indígenas del pasado en tiempos de la conquis- 
ta como Netzahualcóyotl, Quetzalcoatl, Moctezuma, Cuauhtémoc, Atahualpa, 
Caopolicán, Guaicaipuro, no eran sino efusiones literarias. Algo distinto ocurrirá 
cuando se publique la revista Válvula, cuyo único número de enero de 1928 ha 
quedado como evidencia de la penetración de las vanguardias, hasta en la portada. 
Arturo Uslar Pietri, Miguel Otero Silva entre los escritores de mayor proyección 
futura, y el poeta Luis Castro, de temprana muerte, cuyo poema Yo soy América era 
un resumen de los recursos vanguardísticos: criollismo, mestizaje, buensalvajis- 
mo, vitalismo, poder de síntesis, “hombre nuevo con un vigor expresivo y una téc- 
nica desconocida hasta entonces ”. Un mes después, al celebrar la Asociación de 
Estudiantes de la Universidad Central la semana de carnaval, con elección de 
reina, Beatriz 1, y discursos en las plazas y en el teatro, otro vanguardista, con 
menos estro poético y más intención política, Pío Tamayo, declamó un poema 
“Homenaje y demanda del Indio”. El encarcelamiento posterior de varios de los 
líderes que se atrevieron a cuestionar al gobierno más la suma de los voluntarios 
que se le solidarizaron significó para el futuro del país una generación marcada por 
la política y las letras, con fuertes aspiraciones democráticas y variadas influencias 
ideológicas. 

Ese mismo año de 1928 se publicaba en Perú Siete ensayos sobre la realidad peruana 
de José Carlos Mariátegui, una primera contribución latinoamericana desde un 
marxismo heterodoxo sobre los problemas políticos, sociales y económicos, con 





15 L. MARTÍNEZ [fmdo. Santiago de León], Pintores jóvenes, “El Universal” (Caracas, 9 de 
agosto de 1918), p.1. J. C. PALENZUELA, Leoncio Martínez, crítico de arte (1912-1918). 
Caracas, Academia Nacional de la Historia (El Libro Menor, 48), 1983, p. 241. 

16 J, LISCANO, Líneas de desarrollo, cit., p. 896. 

Y Idem, p. 894. 
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gran incidencia en el tema indígena. En La Habana desde 1927 circulaba la revis- 
ta Avance del grupo de escritores y artistas homónimo, donde colabora Alejo 
Carpentier, portador de los nuevos ideales de la modernidad; y en Buenos Aires, 
el grupo y revista Martín Fierro, entre 1924 y 1927, también reúne artistas y escri- 
tores como Jorge Luis Borges, Macedonio Fernández, Pedro Figari y Fernando 
Fader. En San Pablo, en 1922, un grupo de artistas e intelectuales conmemora el 
Centenario de la Independencia con una Semana de Arte Moderno con recitales, con- 
ferencias, conciertos y exposiciones artísticas. Las principales capitales latinoame- 
ricanas, a lo largo de los años Veinte, se verán envueltas en temas comunes de lati- 
noamericanismo y vanguardismo. En América Latina circularán libros capitales 
que recogían estas reflexiones, como Enrindia (1924) del argentino Ricardo Rojas 
y La raza cósmica (1925) del mexicano José Vasconcelos, ambos rectores universi- 
tarios en algún momento de sus carreras. 

En México, ya revolucionado desde 1910 contra la dictadura de Porfirio Díaz, el 
postimpresionismo era practicado por el abogado y aficionado Joaquín Claussel, 
junto al atrabiliario y fogoso artista Gerardo Murillo (Dr. Atl). De allí que una vez 
cuestionada la educación académica de la Escuela de San Carlos se apuntara como 
primera salida acorde con los tiempos revolucionarios a las Escuelas al Aire Libre, 
descentralizadas, para enseñar impresionismo a los niños y jóvenes, entre los cua- 
les estaba Siqueiros. La fase guerrera de la revolución, desde 1913 con la “decena 
trágica” hasta 1917, con la Asamblea Constituyente de Querétaro, dará paso en 
los años Veinte, siendo ya Vasconcelos Secretario de Educación, al muralismo, que 
reintroduciría los temas históricos, más los sociales, pero ahora según modelos 
condicionados por las vanguardias europeas de principios de siglo XX. 

En la Academia de Bellas Artes de Caracas había ingresado en 1914 un jovencito 
de tan sólo trece años, hijo de buena familia, con vínculos en el gobierno del gene- 
ral JuanVicente Gómez, como que su tío era Laureano Vallenilla Lanz'*. Su nom- 
bre, Pedro Centeno Vallenilla. Permaneció en ella por seis años más, mientras 
atendía sus estudios formales de secundaria y universitarios para garantizarse una 
carrera segura. Allí tuvo dos maestros principales, en pintura a Cirilo Almeida 
Crespo, un hombre formado en Inglaterra e imbuido de prerrafaelismo; y en escul- 
tura, a Cruz Álvarez García, un cumplido pedagogo y estatuario académico sin 
obra notoria. El record de calificaciones de este joven será asombrosamente bueno, 
excelente, y antes de retirarse de sus estudios artísticos participa en un concurso 





18 L. Vallenilla Lanz fue, desde la dirección de “El Nuevo Diario”, el mayor apologista del régi- 
men del general Juan Vicente Gómez. Ocupó cargos diplomáticos en países europeos como 
Holanda, España y Francia, fue director de la Academia Nacional de Historia y defendió las 
tesis del caudillismo como mejor forma de gobierno para el país a través de su libro Cesarismo 
democrático, de 1919. 
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en 1921 para una beca. Según el acta: “El jurado acordó por unanimidad un 
“diploma de Honor” al Señor Pedro Centeno Vallenilla autor del cuadro La raza 
a pesar de que este notable estudiante de la escuela, por razones expuestas al jura- 
do, no figuró como aspirante a recompensas”.!” 

La propia familia le procuraría la mejor recompensa, apenas se graduara de aboga- 
do en la Universidad Central de Venezuela: su designación por el Ministro de 
Relaciones Exteriores como Agregado Civil de la Legación de Venezuela ante el 
Quirinale, en Roma, en 1923. 


EL MÉTODO Y EL CONTENIDO 


El niño Pedro reveló su talento para el dibujo gracias a un perfil que le hiciera 
espontáneamente a la abuela. Luego, por sugerencia de sus padres, pasó a copiar 
las imágenes artísticas que reproducía El cojo ilustrado. Recibió también aliciente 
de uno de sus maestros de escuela primaria, el P. Pavalleaux, que animó a los 
padres a matricularlo en la Academia. Allí, a tan corta edad se sometió al rigor de 
la copia de los yesos clásicos para pasar luego al dibujo del natural, con una mode- 
lo voluptuosa y turbadora al frente. Bajo la influencia de su maestro Cirilo 
Almeida Crespo, el jovencito se embebió de simbolismo y admiración por los 
modelos europeos. Siendo estudiante, realizaba exposiciones de sus adelantos u 
obsequiaba otras a alguna iglesia, pues era ferviente católico. 

Ya, con título universitario y cargo diplomático que le permitía frecuentar las obras 
clásicas que tanto admiraba en reproducciones, se afincó más en alcanzar un nivel de 
virtuosismo dibujístico de reciedumbre renacentista. Sus ídolos eran Leonardo da 
Vinci, Tintoretto, Mantegna y por encima de todos, Miguel Ángel; esto último 
explicaría que su pintura no fuera tan naturalista como manierista. No buscó maes- 
tros en Italia, sino que estudió directamente en los museos, iglesias y palacios las 
obras de los clásicos del Quattrocento y Cinquecento italiano, a la vez que mantenía al 
tanto a sus padres acerca de sus adelantos y descubrimientos. “Yo quiero tener esa 
fuerza, esa potencia, esa sublime sencillez, esa honda expresión que tiene Miguel 
Ángel en todas sus obras”, les escribe el 9 de septiembre de 1924?. Como decir que 





1 Exámenes y actas de concursos de la Academia de Artes Plásticas (1919-1924). Archivo hemero- 
gráfico de la Fundación John Boulton. E. RODRÍGUEZ, Alegorías nacionalistas en la obra de 
Pedro Centeno Vallenilla. 1937-1958. Caracas, Universidad Central de Venezuela (Trabajo de 
grado Escuela de Artes), 2003, p.101. La Academia de Bellas Artes se dividía entre una 
Escuela de Artes Plásticas y una escuela de Música y Declamación. 

2 E DANTONIO, Pedro Centeno Vallenilla, 1899-1988, en Pedro Centeno Vallenilla, Catálogo 
de la Exposición, Caracas, Museo de Arte Contemporáneo, Armitano, 1991, p. 22. 
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Pedro Centeno Vallenilla, Sinfonía Heroica, 1928. 


antes de llegar a definir cuál sería definitivamente el contenido de su pintura, que 
lo distinguiría de sus colegas venezolanos y latinoamericanos, debió aprehender pri- 
mero el “método”, vale decir, la forma artística, y ésta se la brindó el clasicismo. 
Nunca estuvo entre sus preocupaciones competir en un mercado artístico, porque 
tenía bienes de fortuna, de manera que su búsqueda fue silenciosa, a pesar de que en 
cada viaje de retorno a Caracas aprovechaba para mostrar algunas de sus pinturas. 

En efecto, se mantuvo activo en cuanto a participación en exposiciones colectivas, 
en particular en Italia: con los Cultori e Amatori d'Arte en 1926 expone entre otras 
su obra Sinfonía Heroica (1926), donde un grupo de jóvenes semidesnudos desfila 
de izquierda a derecha delante del espectador, acompañados de dos mujeres vesti- 
das, una joven al estilo contemporáneo (vestido escotado, cabello a la gargon), la 
otra vieja (de negro y cubierta la cabeza con un manto) y dos niños. Al fondo, a 
través de los árboles, el mar y una isla. El aire sensual y decadentista que presen- 
ta, recuerda una obra de 1898 debida al francés Jean Delville, La escuela de Platón 
(Museo D'Orsay, París), que nos presenta también un grupo de jóvenes, totalmen- 
te desnudos, con poses amaneradas y miradas lánguidas hacia el espectador, rode- 
ando al viejo maestro, Platón, en actitud de atender distraídamente una lección. 
Algo de esto incluyó Centeno Vallenilla en la Sinfonía Tropical de 1928, con que 
participa en la Exposición Internacional de Lieja (Bélgica) en 1928, y en la 1 
Exposición de Artistas Latinoamericanos residentes en Italia, el mismo año en 
Roma. Aquí, el crítico Alberto Neppi se detiene en el “vasto grupo de esta obra, 
donde el joven pintor se complace en hacer caprichosas combinaciones de tipos 
indígenas y europeos, con lujo ostentoso de detalles (grandes orquídeas, una opu- 
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lenta piña roja, un racimo de bananos) 2. Ya radicado nuevamente en Caracas, en 
1944 emprenderá una versión, en lápices de colores con la variación de Sinfonía 
Malembe, para la que convocará a la raza africana como componente de la mezcla 
racial del continente. 

A la llegada de Centeno Vallenilla a Roma, en 1923, el poder está en manos de 
Benito Mussolini que el rey Vittorio Emanuele III le ha cedido sin mayor resis- 
tencia, al cabo de la Marcha sobre Roma del año anterior. Se abandona la política 
“destructiva” para asumir una “constructiva”. Mussolini —que se hará nombrar ¿/ 
Duce (el guía) sostenía en un artículo de 1923: “Lejos de mí está la idea de esti- 
mular algo que pueda parecerse al arte de Estado. El arte implica la esfera del indi- 
viduo. El Estado tiene un solo deber: aquel de no sabotearlo, de proporcionar con- 
diciones humanas a los artistas, de estimularlos desde un punto de vista artístico 
y nacional...”?., Ya veremos cómo cambia de actitud, relativamente, en 1939. 
Aunque ha quedado para muchos que el futurismo fuese una de las tendencias 
consentidas por el gobierno fascista, y Marinetti uno de sus más ardorosos apósto- 
les, lo cierto es que todas las tendencias existentes luchaban por representar a esa 
nueva Italia que surgía de la desventura de la guerra. Los novecentistas, los abs- 
tractos, los Valori plastici, la aeropintura, el neoclasicismo, el realismo mágico, 
además de los futuristas. Es más, los futuristas siempre se ubicaron a la izquierda 
del régimen, desde antes de tomar el poder Mussolini, pues ellos se salieron de los 
“Fasci di combattimento” en protesta por el abandono de las tesis antimonárqui- 
cas y anticlericales desde 1920. El mismo Mussolini calificó a Marinetti como “un 
extravagante bufón que desea hacer política y que nadie, ni yo, toma en serio en 
Italia %. Los futuristas serán considerados “héroes precursores, útiles pero no úni- 
cos cantores de los fastos del régimen, estrictamente confinados al campo de la cre- 
ación artística y rigurosamente sacados de la política.” 

En 1925, copado todo el poder gracias a una ley electoral (Ley Acerbo), modifica- 
da a favor del Partido de Mussolini, con la celebración del Congreso de Cultura 
Fascista se impone la línea estatizante y retrógrada del filósofo Giovanni Gentile, 
autor del Manzfiesto de los intelectuales fascistas a los intelectuales de todas las naciones, 





21 E DANTONIO, Pedro Centeno Vallenilla, cit., p. 26 

2 En “Il popolo d'Italia” (27 de marzo de 1923). H. SILVA, Ideología e arte del fascismo. Milán, 
Mazzota, 1973, p. 35. Este libro ofrece, por cierto, una visión bastante sesgada del período, 
casi panfletaria, pero dispone de una buena documentación gráfica, aunque la mayoría de los 
frescos que reproduce aparecen anónimos. Hay traducción al castellano. 

2 “Questo stravagante buffone che vuole fare della politica e che nessuno, nemmeno io, pren- 
de sul serio in Italia”. G. ARMELLINI, Le immagini del fascismo nelle arti figurative. Milán, 
Fabbri, 1980, p. 30. 

4 Idem, p. 66. 


Pedro Centeno Vallenilla: el pintor de la raza 73 





previamente aprobado por Mussolini. En él se presenta el reino como “una conti- 
nuación de las tradiciones del Risorgimento, y restaurador de la autoridad del Rey, 
del ejército y del Estado”, con lo que se daban por concluidas las diatribas entre 
las posiciones extremistas propias de los años 1920 al 1925.” 

Centeno Vallenilla pinta en 1925 el retrato de un camicia nera, es decir un joven 
vestido con una camisa negra como los pertenecientes a los “Fasci di combatti- 
mento”, cuya tarea era aterrorizar a la gente de ideas contrarias a base de violen- 
cia. Con toda seguridad, Centeno es ajeno a ese espíritu, pero no de sentir una fas- 
cinación hacia ese espíritu tan voluntarioso y vitalista que para él encarnaría la 
aspiración de imponer los valores de la antigua romanidad. Tampoco tenemos 
constancia de que Centeno asistiera a eventos artísticos patrocinados por el régi- 
men, como pudo haber sido la Exposición de la Revolución Fascista en 1932, para 
conmemorar los primeros diez años, cuya resolución museográfica fue responsabi- 
lidad de Marinetti y Enrico Prampolini. 

En 1929, el Vaticano logra firmar ante Mussolini los Patti Lateranensi (por el lugar 
de la firma, la basílica de San Juan de Letrán). Según estos acuerdos, el reino de 
Italia y la Iglesia Católica a través de la Santa Sede en el Vaticano, se reconocían 
mutuamente como Estados soberanos; el Vaticano quedaba formalmente reducido 
a una ciudad de tres kilómetros cuadrados. Se compensaba económicamente a la 
Iglesia por la pérdida de los Estados Pontificios (entre ellos la Emilia-Romaña, de 
donde era oriundo Mussolini) y se firmaba un concordato para reglamentar las 
relaciones políticas y religiosas (nombramientos de obispos, por ejemplo). Al pare- 
cer, Centeno Vallenilla, desde su condición de agregado civil en la Legación de 
Venezuela ante il Quirinale, elaboró un estudio sobre tales pactos, que yo supon- 
go pudieron estar en la base para que fuera promovido como Secretario de la 
Legación ante el Vaticano y, de paso, por sugerencia del mismo Mussolini, el rey 
le otorgara el nombramiento de Caballero de la Corona.?* 

Esta aparente incidencia en su carrera diplomática jugará a su favor, aunque el 
pintor no caiga en cuenta de ello, para los escasos momentos en que su nombre 
saldrá en los periódicos, más allá de los comentarios de una que otra exposición en 
que participara. En 1930 concurre a la II Exposición de Artistas Latinoamericanos 
residentes en Italia con temas religiosos y simbolistas (Ícaro, San Sebastián, El 
arcángel Miguel). En 1931 realiza su primera exposición individual en la Casa de 
España: son 20 dibujos. Al año siguiente participa en la Exposición Internacional 





2 Ibidem. 

2 He consultado con F. Dantonio sobre esta posibilidad, él que conoció de cerca al personaje 
y quien tuvo la oportunidad de examinar muchos de sus papeles dispuestos por la familia para 
efectos de la exposición en el Museo de Arte Contemporáneo (1991), y sí le parece razonable 


esta suposición mía, aunque él no pudo comprobar si existía o no dicho documento. 
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de Arte Sacro Moderno, en Padua, donde lleva varios cuadros de santos, que obse- 
quiará más tarde a los capuchinos de la iglesia de las Mercedes de Caracas. Ese año, 
como en otros anteriores que regresa al país para vacaciones y aprovecha para expo- 
ner sus obras —entre ellas el Oxetzalcoatl que ha pintado el año anterior—, recibe 
este comentario del crítico Julio Morales Lara: “(...) está al margen de recientes 
escuelas. Sus dibujos son impecables, demuestra un dominio asombroso y sus pin- 
turas —de un clasicista neto— nos hacen pensar en los maestros italianos dueños de 
la clásica heredad pagano-cristiana”.” 

Claro, el periodista se ha atrevido a arremeter contra los jóvenes paisajistas, que 
pintarían lo fácil, no los retratos y figuras que exigen el dibujo, y para quien el 
máximo pintor y quizás el último con que cuente Venezuela sería Tito Salas, el 
pintor favorito del régimen para la gesta bolivariana. Halago para los oídos del 
pintor pues no se le juzga por su elección, se le permite ser diferente y eficaz en 
su expresión. Queda confirmado en la idea que se ha forjado de sí mismo: ese es 
el arte que quiere hacer, con el que se identifica y tiene sus admiradores. Uno no 
sabe si la abstención de cualquier censura, desde la actualidad artística, haya sido 
reprimida por considerar que el artista es también miembro de una familia pro- 
minente y, para colmo, pertenece al gobierno. La exposición tiene lugar en un 
espacio modesto, como podía ser para la Caracas de entonces una de las salas de la 
antigua Academia de Bellas Artes, si bien el centro de la ciudad era todavía lugar 
de cita para las artes. Habrá que esperar el surgimiento de otras instituciones, 
hacia fines de la década, para que las oportunidades se diversifiquen y el régimen 
opresivo llegue a su culminación por muerte del dictador. 

Otra exposición individual, gracias a sus contactos familiares —nada menos que con 
su tío Laureano Vallenilla Lanz, Embajador de Venezuela en París—, será en la Galería 
Jean Charpentier; esta exhibición da lugar al siguiente comentario del poeta y críti- 
co Camille Mauclair: “Mirando estas obras de Pedro Centeno he comprendido que el 
espíritu latino se salvará en América Latina””. En este sentido, Centeno estaba cum- 
pliendo uno de los vaticinios de uno de los más prominentes miembros del Ateneo 
de la Juventud, en México, Alonso Caso, cuando afirmaba: “En la América dirá su 
última palabra la civilización latina””, Casi como decir, los ideales arielistas. 

Para esos primeros años del Treinta, Centeno debió atender varios compromisos 
en su condición de diplomático. El Centenario de la muerte de Bolívar, por ejem- 





27 E DANTONIO, Pedro Centeno Vallenilla, cit., p.39. 

3 R. DELGADO, Pedro Centeno Vallenilla, en R. PÉREZ (Coord.), Pintores venezolanos. Caracas, 
Edime, 1971, p. 593. Mauclair es el seudónimo artístico de Séverin Faust, defensor del impresio- 
nismo y el simbolismo y detestador del fauvismo. 

22 M. STABB, América Latina en busca de una identidad. Modelos del ensayo ideológico hispano- 
americano. Caracas, Monte Ávila, 1969, p. 93. 
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plo, en 1930, dado que se conmemora con la develación de una placa de bronce al 
pie del monte Sacro donde supuestamente realizara su famoso juramento en 1805 
de liberar a los pueblos de la América hispana del yugo español. Se ignora si para 
esa ocasión haya tomado la iniciativa de realizar un retrato de Bolívar con Fanny de 
Villars examinando un mapamundi o un Bolívar en Roma. Lo que sí se sabe es que, 
el 12 de diciembre de 1930 en el Parlamento, Ezio Garibaldi, un nieto de 
Giuseppe Garibaldi y Ministro Plenipotenciario del Rey, se lanzó con un discur- 
so en el que consideraba al Duce como reencarnación de ciertos aspectos del espí- 
ritu de Bolívar como precursor del fascismo”. En 1934 se inaugurará el monu- 
mento ecuestre al Libertador, realizado por el estatuario italiano Pietro Canonica 
ubicado cerca del parque de Villa Borghese en Roma”. En lugar del Gobernador 
de Roma, el príncipe Boncompagni, se presentó Mussolini, quien dio un discur- 
so en el que intercaló palabras claves como “estirpe”, “Estado unitario”, “condottiero” 
y “raza”.? El año anterior se había traducido al italiano el famoso libro de 
Laureano Vallenilla Lanz, Cesarismo democrático (1919), en cuyo prólogo se saluda- 
ba al autor y al contenido de su libro por “su espíritu exquisitamente fascista”. 
Según la historiadora Inés Quintero “A los italianos les resultaba útil y oportuna 
la versión que ofrecía Vallenilla [Lanz) de Simón Bolívar; de esta manera podían 
colocar al prócer de la libertad americana como fundador remoto del fascismo y 
convertir a Mussolini en émulo y continuador de la doctrina del Libertador”.* 

Caracas, entre 1934 y 1935 presenciará el nacimiento de dos revistas contrastadas 
que dejan al descubierto la lucha entre posiciones que sólo tenían en común la pre- 
ocupación por definir un camino cultural para el país: Gaceta de América, con 
Inocente Palacios y Miguel Acosta Saignes, defensores de una línea americanista, 
a la izquierda; y El Ingenioso Hidalgo, con Arturo Uslar Pietri, Julián Padrón y 
Alfredo Boulton (bajo el seudónimo de Bruno Plá), que se transaban por una cul- 
tura de inspiración europea, a la derecha. La fundación del Ateneo de Caracas en 
1931, donde la pequeña burguesía culta se reunía para disfrutar del teatro y la 
música, junto a exposiciones individuales y los primeros Salones de Arte 





%% A, FILIPPI, El Libertador en la historia italiana. lHustración, Risorgimento, Fascismo, Caracas, 
Academia Nacional de la Historia, 1987, p. 171. 

31 Esta escultura fue dañada por la guerra en 1942, y el artista la rehizo con algunas variantes 
entre 1953 y 1954 y se reubicó en 1960 frente a la Galería Nacional, siendo reinaugurada en 
1971 en su ubicación definitiva. 

2 R. PINEDA, Las estatuas de Bolívar en el mundo. Caracas, Centro Simón Bolívar, 1998 (2da. 
Ed.), pp. 216-119. 

3 T, QUINTERO, Bolívar de derecha y Bolívar de izquierda: nación y construcción discursiva, 
“Historia Caribe” (revista de la Universidad del Atlántico), año I, Vol. II, No. 007. 
(Barranquilla, 2001), pp. 77-91. 
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Venezolanos, por iniciativa privada, marcó esos años con un ascenso de activida- 
des culturales cuya promoción era nula de parte oficial. 

Por su parte, Centeno Vallenilla, extraño a todas estas inquietudes, podía conside- 
rarse ya en pleno dominio de un método para traducir las propias, no otras que las 
de corresponder con sus raíces latinoamericanas, a través de imágenes de perfec- 
ciones corporales, portadoras de ideales puros, ajenos a toda contingencia. Seguía 
la lección de Andrés Bello en su discurso en la Universidad de Chile sobre cómo 
escribir la historia: Método europeo y contenido americano. Allá mismo, otro 
venezolano exiliado y dedicado a la docencia y la escritura, Mariano Picón Salas, 
en conferencia dictada a profesores de arte, sostenía: “(...) en este problema, como 
en cualquier otro, se repite el peculiar destino de nuestra cultura de pueblos nue- 
vos. Nos sirve el método de la ciencia y la investigación europea como un cami- 
no, como una norma, para buscar y descubrir nuestro propio espíritu. % 

Si Centeno Vallenilla ha cumplido la tarea, ¿no habría nada que objetarle? Para 
algunos críticos e historiadores del arte venezolano, sin expresarlo sino con el 
silencio, sería el método elegido al que juzgan anacrónico. Aunque se acepte que 
en materia de arte no existen “etapas superadas”, sin duda cada época va dando un 
aire a sus artistas, sólo que, cada vez más, durante el siglo XX ha habido recicla- 
jes por cansancio de formas e imposibilidad de “inventar” nada absolutamente 
nuevo. Entre los años Treinta y Cuarenta tiene lugar, un renacer de un arte ame- 
ricanista que asumió diversas direcciones formales. Pero así como dos escultores, 
Alejandro Colina y Francisco Narváez, en los Treinta podían asemejarse en sus 
inquietudes, a mediados de siglo uno sólo de ellos, Narváez, logra ir captando los 
nuevos aires para convertirse en un artista acorde con los nuevos tiempos. El ejer- 
cicio del arte involucra la libertad de elección si se quiere ser auténtico y coheren- 
te consigo mismo. Centeno Vallenilla lo fue. 


CONSAGRACIÓN FASCISTA 


Para la vida profesional de Centeno Vallenilla en Italia, el año 1935 será el de máxima 
gloria y reconocimiento a raíz de su exposición individual en el Palazzo Doria- 
Pamphili, una de las residencias nobiliarias mejor conservadas de Italia, con una muy 
rica colección de artes plásticas, todavía en manos familiares. Baste decir que entre los 
representantes de esta familia están el almirante Andrea Doria, cuyo nombre distin- 





34 M. PICÓN SALAS, Problemas y métodos de la historia del arte (Versión taquigráfica de una 
charla en la Concentración de Profesores de Dibujo, Santiago de Chile, junio de 1933); J. C. 
PALENZUELA (Comp), Las Formas y las visiones. Ensayos sobre arte. Caracas, Galería de Arte 
Nacional, 1984, p. 73. 
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guió a un famoso buque trasatlántico ita- 
liano, y el mismo papa Inocencio X, retra- 
tado por Velásquez en 1650, obra que se 
exhibe como una de las joyas de la casa. A 
la exposición acudió el rey Vittorio 
Emanuele II con toda su familia, tal 
como quedó reseñado en la crónica social 
italiana y que reprodujo en Caracas “El 
nuevo diario”; el texto del catálogo, fir- 
mado por Pietro Scarpa, lo reprodujo “Il 
Messaggero” y otros periódicos. Al Rey le 
gustó a un dibujo, Impresiones de Grecia, y 
el artista se lo obsequió. 

Una de las imágenes exhibidas recibió una 
gran publicidad, La estirpe, que representa- 
ba un joven de porte viril y perfil griego- 
romano, camisa ceñida al musculoso torso, 
contrapuesto a un medallón con la imagen Pedro Centeno Vallenilla, La estirpe, 1935. 
del perfil de Cayo Julio César Augusto (27 

a.C.-14 d.C.), emperador de Roma, tam- 

bién conocido como Octaviano. La pose, según el clásico esquema egipcio, contrastaba 
con la tensión corporal. Era fácil colegir el valor publicitario de la imagen, tan bien 
lograda en cuanto a los ideales del régimen de convertir a los italianos en émulos de los 
antiguos romanos. Así lo señalaba el crítico Pietro Scarpa: “(...) ese macho altivo y 
escultórico que representa a la Estirpe quiere representar y eternizar gráficamente las 
dotes físicas y morales de los jóvenes de hoy dignos de ser los directos descendientes de 
Augusto . ? La imagen gustó en particular a Mussolini, quien se interesó en adquirir- 
la, y por ello el pintor fue convocado a la Dirección Política para llevarla. Tal como 
Centeno Vallenilla recuerda el breve encuentro, las palabras del Duce al saludarlo habrí- 
an sido éstas: “Estoy orgulloso de que haya sido un latino quien haya plasmado la efi- 
gie de la Estirpe Latina”. Al final de su relato, el propio artista confiesa: “Y yo había 
estrechado una vez más la mano de un genuino producto de esa estirpe”.* 








35 “(...) quel maschio fiero e scultoreo che rappresenta la stirpe vuole rappresentare ed eternare 
graficamente le doti fisiche e morali dei giovanni d'oggi degni di essere i diretti discendenti di 
Augusto”. P. SCARPA, Pedro Centeno V., “Il messaggero” (Roma, 21 de marzo de 1935). Viene 
ilustrado con dos imágenes: Bolívar en Roma y Quetzalcoatl. Archivo Gráfico y Documental de 
Francisco Dantonio. Reproducido en F. DANTONIO, Pedro Centeno Vallenilla, cit., p. 48. 

36 E DANTONIO, Pedro Centeno Vallenilla, cit., p. 47. Según R. DELGADO, Pedro Centeno, cit., p. 
593, el dibujo se conservaría en la casa paterna del Duce en Predappio (Forli, Emilia-Romaña). 
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La situación en Italia se va derechizando a partir del '28 cuando el gobierno de 
Mussolini decide prohibir los partidos políticos, a excepción del fascista. Los 
medios propagandísticos están plenamente actuando a favor de un culto a la perso- 
nalidad, como lo harán la Unión Soviética y la Alemania nazi (ésta, a partir de 
1933). Los más famosos muralistas mexicanos actúan en Estados Unidos con imá- 
genes que recogen esas tensiones, especialmente José Clemente Orozco. Este país, 
a raíz del crack de la bolsa de Nueva York, el 24 de octubre de 1929, entra en cri- 
sis y poco a poco va arrastrando a otros tras él, en una fuerte depresión económica, 
donde cunde el cierre de fábricas, quiebra de bancos, desempleo masivo. El presi- 
dente Franklin D. Roosevelt logra enderezar en dos gobiernos sucesivos los meca- 
nismos de control del Estado sobre la economía liberal, impulsando la construcción 
y velando porque los artistas tengan alguna ocupación en la labor decorativa de 
nuevas o viejas edificaciones con temas alusivos a la cotidianidad, sin cortapisas 
sobre la forma artística escogida. Para ello se destina el 1 por ciento de las inver- 
siones constructivas”. En Italia se sigue el modelo pero elevándolo al 2 por ciento. 
Tanto en Alemania como en la Unión Soviética la política margina y persigue a 
los artistas de vanguardia, optando los respectivos gobiernos por aquellos artistas 
más acordes con la tradición clásica académica, que mejor pudieran trasmitir el 
mensaje triunfador y unificador de la nación. En Alemania se impuso un arte 
popular de corte académico y un neoclasicismo simbolista con las características 
de un neopompierismo. En la Unión Soviética se instaló como obligatoria la 
opción del realismo socialista, basada en los viejos pintores “ambulantes” del siglo 
XIX. En Italia, en cambio, conviven todas las escuelas, si bien lanzándose recípro- 
cas acusaciones de antifascistas Oo procomunistas, pues se disputan los favores y 
preferencias del gobierno de Mussolini. 

La campaña contra el arte moderno no llegó a tener las mismas proporciones ni los 
mismos efectos en Italia. Como que la tradición artística y el buen gusto de las altas 
clases sociales identificadas con el régimen, a través de la industria y el gran comer- 
cio, pudo resistir mejor esa arremetida insensata de gente de escasa cultura como 
podría ser Roberto Farinacci, un ex militar con ambiciones políticas para quien el 
arte debía obedecer a las tareas de propaganda del Mincultpop (Ministerio de 
Cultura Popular). Las tesis en torno al origen hebreo de todas las corrientes artísti- 
cas modernas fue usada en Alemania por el carácter cosmopolita que revelaban: su 
desarraigo nacionalista y pretensión universal las hacía equivalentes al judaísmo y 
al bolchevismo. Según un famoso discurso de Hitler, los artistas que defor- 
maban las figuras humanas o eran locos o eran antipatriotas; en el primer caso 
su destino era el manicomio; en el segundo, la cárcel. Así se llega al extremo 





7 R. ESTEVA-GRILLET, El muralismo durante el New Deal, “Suplemento Cultural de Últimas 
Noticias” (Caracas, 22 de diciembre de 1991). 


Pedro Centeno Vallenilla: el pintor de la raza 79 





en Alemania de plantearse una Exposición de Arte Degenerado en 1937.* 
La derechización del régimen a partir del '35 (cumplida la invasión a Etiopía) 
explica que varios medios impresos inicien la publicación de artículos que conde- 
naban el arte moderno, desde el impresionismo, el expresionismo, el cubismo, el 
dadaísmo, el surrealismo al abstraccionismo, para favorecer un neoclasicismo que 
reúna la belleza física con la moral. Marinetti fue de los pocos que se atrevió a 
polemizar abiertamente contra la exposición de arte degenerado en Alemania, para 
defender la italianidad del arte moderno con declaraciones de este tipo: 


No, no es verdad, los hebreos no han inventado ni la arquitectura racional, ni la pintura 
abstracta, ni las estatuas con los “pies enormes”, ni los retratos con cuello largo (...) El 
surrealismo fue inventado en Italia, alrededor de 1500 por Giuseppe Arcimboldo que no 
era hebreo. El cubismo fue inventado en Italia alrededor de 1620 por el florentino 
Giovanni Battista Braccelli que no era hebreo (...) El asbtraccionismo fue inventado por 
los Incas. Los retratos con el cuello largo no fueron inventados por el hebreo Amedeo 
Modigliani sino por los Etruscos, los Bizantinos y por los cristianísimos primitivos.” 


El ministro Bottai salió en defensa de la libertad de los artistas y mantuvo espacios 
abiertos para todas las corrientes artísticas, en contra de las posturas reaccionarias de 
Farinacci y Telesio Interlandi; así apoyó la revista “Le Arti” (1938-1943), donde inter- 
vinieron intelectuales como Giulio Carlo Argan y Cesare Brandi y promovió el Premio 
Bergamo (1939-1942), refractario al arte propagandístico, donde Renato Guttuso fue 
premiado con su Crocifissione”. Por su parte, Farinacci estableció el Premio Cremona 
desde 1939; ambas pequeñas ciudades históricas, ubicadas en la Lombardía. La prime- 
ra edición del Premio Cremona de 1939 estuvo basada en dos temas: “Escuchando por 
la radio un discurso del General [MussoliniJ” y "Estados de ánimo creados por el 
Fascismo”. Invitado ¿/ Duce al evento —en contra de lo que sostenía en 1923, según ya 
he citado— se animó a proponer los temas para las siguientes convocatorias: “La bata- 
lla del grano”, para 1940 y “La juventud italiana del Lictorio” para 1941”.* 





$ R. ESTEVA-GRILLET, La condena del arte moderno y el renacimiento de la Gattungsmalerei 
en la Alemania hitleriana, “Suplemento Cultural de Últimas Noticias” (Caracas, 19 de enero 
de 1992). 

2% G. ARMELLINI, Le immagini del fascismo, cit., p. 171. 

% Idem, p. 173. 

11 E TEMPESTI, Arte dell Iralia Fascista. Milán, Feltrinelli, 1976, pp. 227-229. Aquellos cuadros 
de desconocidos pintores de provincia y viejos profesores de dibujo y pintura, con un estilo entre 
la ilustración de “Il Corriere della Sera” (intervenido por el gobierno fascista y reaparecido 
después de la guerra) y cierto gusto naif, se vendían bien en Alemania, según Farinacci; tan 


era así que éste pretendió una participación oficial nazista en los próximos premios. 
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A esta campaña se suma la aprobación en 1938 de las leyes en defensa de la raza, 
apoyadas en medios impresos como “Il regime fascista” (de Farinacci), “La vita 
italiana”, “Quadrivio”, “Il Tevere” y la revista “La difesa della razza” (estos dos 
medios, de Interlandi). Ese año circuló el Manifiesto de los diez, llamado así por- 
que fue firmado por diez científicos notables para el momento, declaradamente 
fascistas, cuya argumentación se desglosaba en diez puntos que pretendían pasar 
por estrictamente biológicos. Sin embargo, el manifiesto recibió la adhesión de 
numerosos intelectuales entre los cuales Gentile, Guareschi, Papini. Enrico 
Fermi, casado con una hebrea de quien no quiso separarse, debió abandonar su 
cátedra universitaria.” 

Centeno, en su regreso vacacional a Caracas en 1938, aprovecha para exhibir sus 
obras en el Ateneo de Caracas, anotándose cierto éxito; el catálogo incluía algunas 
palabras de cortesía de Arturo Uslar Pietri. La exposición se trasfiere en 1939 al 
Ateneo de Valencia, antes de volver el pintor a Italia y se queda pocos meses. En 
1939 se firma el Pacto de Acero con Hitler y se invade la Albania. En septiembre, 
nuestro pintor adelanta su salida del país para atender una encomienda de la 
Embajada de Venezuela en Washington, que estrena nueva sede. Al frente de la 
misma está el Dr. Diógenes Escalante. Centeno instala su taller en Nueva York, 
donde pintará cuatro personajes históricos: Bolívar, Miranda, Diego de Losada y 
Guaicaipuro además de una Fecundidad, imagen alegórica del trópico basada en el 
mito de Las Tres Gracias, —resueltas aquí con tres mujeres representativas de las 
razas indígena, blanca y negra— que bailan en torno a un gran florón con frutas 
tropicales; de fondo un paisaje venezolano. Esta obra va acompañada con El peque- 
ño dios blanco, de su período italiano. Sólo sobreviven estas dos últimas obras en la 
Embajada de Venezuela en Brasilia. 

Para la época, Nueva York es un hervidero de artistas que migran desde la Europa 
en guerra. Ente ellos el surrealista francés André Bretón y el pintor cubano 
Wilfredo Lam, luego de un periplo por las Antillas. Resulta curioso que es en 
estos dos años cuando Centeno Vallenilla usa el lenguaje de uno de los movimien- 
tos de vanguardia italiano de los primeros años del siglo XX: la Metafísica, ini- 
ciada por De Chirico y abandonada luego en los años Veinte. Así, Centeno cons- 
truye sus figuras como si fuesen segmentos de esculturas: torsos, bustos, y los sitúa 
en parajes misteriosos, cercanos pero no consubstanciados con el surrealismo. La 
mejor obra de estos momentos es Los gemelos del mito, es decir Castor y Pólux, hijos 
de Leda y Zeus, representados aquí a través de dos bustos y los respectivos perfiles 
de un hombre blanco y otro indígena en un primer plano; en un segundo plano dos 
monumentos, un templo griego y una pirámide azteca o maya, más una cancha 





2 Sobre el tema, V. PISANTY, La difesa della razza. Milán, Bompiani, 2006 y FE. CASSATA, 
La difesa della razza. Turín, Einaudi, 2008. 


Pedro Centeno Vallenilla: el pintor de la raza 81 





para el juego de pelota centroamericano. En el horizonte, un caballo blanco corre 
portando los gemelos. No será la única obra que emprenda con el tema del atle- 
tismo, siempre en relación con las razas americanas y las representaciones estatua- 
rias griegas. 

Estando en Nueva York debió haber recibido un ejemplar, vía valija diplomática 
o por correo normal, de la revista italiana “La difesa della Razza”, donde aparece 
un artículo firmado por un amigo suyo, el americanista Guido Valeriano 
Callegari, con el título El pintor de la raza: Pedro Centeno visto por un americanista, 
correspondiente al mes de julio de 1940. La revista, fundada en 1938 y circulan- 
te hasta 1945, era uno de los órganos propagandísticos más divulgados de las pos- 
turas racistas: de veinte mil ejemplares iniciales, al cabo de dos años había alcan- 
zado un tiraje de ciento cuarenta mil*. Allí aparece, precisamente, en una nota del 
autor, un trozo de una carta escrita por el pintor en la que se declara fascista de 
ánimo y de corazón y que he usado como uno de los epígrafes para este texto. El 
artículo de marras está muy bien ilustrado con cinco obras del pintor, y las imá- 
genes reciben todas algún comentario de parte del autor. Ellas son las siguientes, 
con las leyendas: Los hijos del Sol, Guaicaipuro. Héroe de los indios venezolanos, 
Kallinago. Héroe legendario de los Caribes, Quetzalcoatl, Sacrificio humano 
(Huichilopoxtli). 

Callegari era un reconocido americanista nacido en 1876, con un libro temprano 
sobre L'Antico Messico (1907-8, dos volúmenes), producto de un viaje de estudios. 
Fue bien recibido por la Societé des Americanistes de París, según la reseña en su 
“Boletín” de 1908 (vol. 5, No. 5, pp. 123-124); su otra especialidad fue la mito- 
logía comparada, sobre la que también publicó trabajos. En cuanto a la especifi- 
cidad artística, publicó en 1933 un folleto de 33 páginas sobre Arte antica 
dell' America Latina. Debió haber sido uno de los entusiastas visitantes de la expo- 
sición de Centeno en el Palazzo Doria-Pamphili en 1935, a la que alude en su 
texto, y el mismo pintor pudo haberle facilitado las ilustraciones para un posible 
estudio de su obra que recién ahora salía publicado. 

Mal podríamos recriminarle al autor de este texto que identifique arbitrariamen- 
te los temas de algunos cuadros, sólo para revelar que todavía recuerda, ya sexage- 
nario, sus estudios juveniles, pues el mismo pintor no fue quisquilloso con sus 


4 La única vez que esta revista ha sido mencionada en relación con Centeno en Venezuela, fue en 
el texto de R. Delgado ya citado, aunque está referida sólo con el título de La raza, si bien repro- 
duce correctamente el nombre del articulista. De conservarse en el archivo del pintor, E Dantonio 
no tuvo acceso a ella, quizás por vergiienza de los familiares en facilitarla. He debido acudir a mi 
colega y amigo en Italia, Mario Sartor, para procurarme una copia de la portada y del artículo con 
sus ilustraciones, por lo cual le estoy infinitamente agradecido. Al parecer, en la misma Italia se 


intentó hacer desaparecer los ejemplares pues ahora resulta muy difícil dar con ellos. 
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interpretaciones de la antigiiedad americana. Hasta Diego Rivera, con todo ser 
mexicano y coleccionista de arte prehispánico, atribuyó cualidades de una cultura 
a otra, que sólo la arqueología posterior ha podido detectar como error**. Si el pin- 
tor venezolano nunca pretendió rendir una imagen fiel, arqueológica sino fanta- 
siosa, no se explica el afán del americanista en atribuirle una fidelidad que estuvo 
siempre ausente en las intenciones del artista. Centeno construyó un mundo ideal, 
imaginario, coherente consigo mismo y que le servía de exaltación de bellos cuer- 
pos en un estado de pureza originaria. Los rasgos o indumentaria eran convencio- 
nales y sólo cuando aborde en Caracas la serie de los caciques aborígenes, según 
los relatos de Antonio Reyes, se esmerará en introducir algún atributo para dife- 
renciarlos según la historia o la leyenda. 

Conformémonos con saber que la pintura de Centeno Vallenilla adquirió su fisonomía 
definitiva en sus largos años de aprendizaje en Europa, particularmente en Italia, con la 
novedad iniciada en su estadía en Nueva York, como ya quedó señalado. Para Callegari, 
como lo habría sostenido el mismo Spengler, así como los italianos apelaban a sus orí- 
genes, un artista latinoamericano tenía igual derecho a retraer ese pasado virginal como 
modelo para el presente. Así lo confirman estas palabras conclusivas de Callegari: 


Es en fin, una inspiración extraída del mundo de las figuras que crearon la historia y la leyen- 
da, en una encendida atmósfera de heroísmo, de tragedia, de poesía grandiosa y pintoresca como 
la inmensa naturaleza que hace marco a una de las más antiguas estirpes del mundo, añade una 
obra estupenda a aquellas ya realizadas por el muy singular creador de imágenes y símbolos. He 
aquí la epopeya de Guaicaipuro sintetizada en una magnífica evocación que se inscribe en la 
historia, de la América prehistórica y reafirmando las cualidades del genio pictórico de Centeno, 


exalta, a conciencia, muy adherida a la historia y a la civilización de su país.* 


Según resume Rafael Delgado de su conversación con el pintor a fines del Sesenta: 
“El pintor recuerda el comienzo del fascismo; la juventud tenía un espíritu de 
renovación sincero, arrollador: pero después todo se fue derrumbando, para con- 
vertirse en un mundo de política. El pintor detesta la política, sobre todo los par- 
tidos que dividen las patrias, que crean los odios en los pueblos.”+* 

No fue el único en desencantarse con el fascismo. Recuérdese a Spengler. 


4 B, DE LA FUENTE, El arte prehispánico y la pintura mural de Diego Rivera, en Diego Rivera 
boy. Simposio sobre el artista en el centenario de su nacimiento. México, Instituto Nacional de Bellas 
Artes, 1986, pp. 89-99. 

í G. V. CALLEGARI, Un artista della razza: Pedro Centeno [Vallenilla) visto da un americanista, 
“La difesa della razza: scienza, documentazione, polemica, questionario”. No. 24 (Roma, 20 de 
octubre de 1940), p. 15. 

46 R. DELGADO, Pedro Centeno, cit., p. 594. 
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VUELTA A LA PATRIA 


El regreso definitivo de Centeno Vallenilla a Venezuela, para dedicarse exclusiva- 
mente a su profesión de artista, sin distracciones burocráticas, se cumple en 1942. 
Al año siguiente en el IV Salón Oficial de Arte Venezolano, el premio mayor, 
desde el punto de vista económico, se lo lleva Héctor Poleo con su obra Los tres 
comisarios (1942). El premio, de dos mil bolívares, duplicada la cantidad del pre- 
mio oficial, fue instituido por la viuda de John Boulton, coleccionista de arte y 
empresario, padre del historiador y crítico Alfredo Boulton Pietri. 

Con esa distinción se reconocían dos asertos: el primero, en cierta medida el valor 
recuperado del dibujo para la representación de la figura humana, algo que los pai- 
sajistas —escuela dominante para entonces— habían desechado, relativamente, por la 
pintura de motivos, considerada más moderna que la de temas. La segunda ganan- 
cia de este premio derivaba de la ratificación, a nivel subconsciente, de que la época 
tenebrosa a la que alude sutilmente el lienzo de Poleo (los personajes aparecen embo- 
zados, en plan de complot en lo alto de una loma): la dictadura de 27 años del gene- 
ral Juan Vicente Gómez había sido plenamente superada. Podemos añadir que era el 
primer reconocimiento de la divulgación en Venezuela de los valores creados por la 
Revolución mexicana a través de su elección del realismo social. Sin duda, la expe- 
riencia mexicana de Poleo lo acercó a la factura dibujística de Diego Rivera. 
Aunque Centeno recibió algunas, a decir verdad pocas, distinciones en su vida 
hasta entonces, tampoco fue artista de estar buscándolas para saberse tal. Además, 
el hecho de regresar con una clara conciencia de su métier, pues no era ningún prin- 
cipiante, le habrá llevado a nunca participar en estos Salones Oficiales donde exis- 
tía un jurado dictaminador de cuáles obras merecían ser incluidas en la competen- 
cia”, Centeno estaba muy consciente de nadar contra la corriente (recuérdese el 
juicio de Morales Lara) a pesar de la lección de Poleo. Su automarginación podía 
justificarse por cuanto no necesitaba ese tipo de promoción para su subsistencia, 
por su origen de clase. Tenía quizá, para colmo, la mala conciencia de seguir con- 
siderando que un pintor no debe por qué negarse a recibir encomiendas oficiales, 
siempre y cuando —como en tiempos del Renacimiento italiano— esté en sus manos 
la elección de la forma. Si hubo pintores de la generación del Círculo de Bellas 
Artes que aceptaron en algún momento de sus vidas pintar algún retrato de algún 
héroe a solicitud del gobierno, hoy sabemos que fue por estrictas razones pecunia- 
rias pues el mercado artístico estaba poco desarrollado. Coincidentemente, en 
1942 se funda la primera galería de arte, la Greco, gestionada por el coleccionista 
y empresario Pedro Vallenilla Echeverría asociado a un pintor de aquella genera- 
ción, Luís Alfredo López Méndez. 


17 Ver pie, página 48. 
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Contó Centeno con la fortuna de haber llegado justo cuando se publicaba un 
libro que le sería muy útil para alcanzar una popularidad insospechable 
antes: Los caciques aborígenes de Venezuela, de Antonio Reyes*. Entre autor y 
pintor se establece una especie de simbiosis, por confluencia de formación e 
identificación ideológica. Coetáneos, nacidos a fines del siglo XIX y gradua- 
dos de abogados en la Universidad Central de Venezuela, ejercerán cargos 
diplomáticos en Europa; ambos artistas, uno de la palabra, el otro en las imá- 
genes. La publicación del libro Caciques aborígenes de Venezuela catapultó a 
Reyes a la Academia de la Lengua y en 1948 fue premiado por esta corpora- 
ción a raíz de su libro sobre las Primeras Damas de la República en el siglo XIX. 
Ejercieron la docencia: Centeno en su Taller en la esquina de Mercaderes, 
desde 1944, de manera gratuita; Reyes como profesor de literatura o huma- 
nidades en liceos y universidades. Si Centeno exponía sus obras, y esa era su 
relación con el público, Reyes escribía en periódicos o publicaba libros. Otro 
parentesco: la obra de ambos ha sido criticada por falsificadora. Y otra iden- 
tidad: la producción de ambos sigue disfrutando de lectores y espectadores. 
Aún así, la relación entre autor y artista no se equivale a la establecida por 
Centeno Vallenilla con otro literato venezolano, Arturo Hellmund Tello, dedi- 
cado a divulgar, en forma de novelas, historias y leyendas de varias comunida- 





17 Desde 1947, la Asociación Venezolana de Artistas Plásticas fundada por Centeno junto al escul- 
tor Eduardo Francis (con una experiencia de diez años en Rusia, apegado a las fórmulas del realismo 
socialista) y al pintor Carlos Otero (original promotor de la huelga de 1909 en la Academia de Bellas 
Artes), convocó XI Salones Independientes en el Museo de Bellas Artes, sin jurados de selección ni 
premiación, en los que se exhibían obras de discutible calidad, hasta que, en 1957, Alfredo Boulton 
y Picón Salas lograron que las autoridades del Museo prohibieran esa exhibición de detritus artísti- 
co. M. PICÓN SALAS, No se justifica el grupo de “Los Independientes” (declaraciones), “El Nacional” 
(Caracas, 22 de septiembre de 1957); Marcos Vargas, La aventura de los Independientes, “Momento: 
la revista del momento” (Caracas, 1 de noviembre de 1957), pp. 2-6 (con ilustraciones). En 1965, 
un cuadro de Centeno exhibido en la Galería Acquavella, con el título La muerte de Orfeo, con perso- 
najes caricaturescos (entre ellos uno con el parecido del expresidente Rómulo Betancourt) causó cier- 
to escándalo. E. M., Un cuadro de Pedro Centeno Vallenilla causa escándalo por su intención políti- 
ca, “La Esfera” (Caracas, 27 de enero de 1965), p. 21. Lo del atrevimiento creo que sea una sutil ven- 
ganza del pintor contra Mariano Picón Salas (que fue secretario de Betancourt), por haber sido nom- 
brado Presidente del recién creado Instituto Nacional de Cultura y Bellas Artes, cargo que no llegó 
a ocupar por su repentina muerte el 1 de enero de ese año. 

4 Este libro ha tenido varias ediciones. La primera, ese año de 1942 por Impresores Unidos; la 
segunda de 1950 por Ediciones Perfiles; la tercera en 1953, aumentada, por la Imprenta 
Nacional, con cincuenta ilustraciones; y la última por el Bloque de Armas (colección libros 
Revista “Bohemia”, 13 y 14), sin fecha (¿1984?). 
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des indígenas venezolanas y cuyas portadas las realizaba Centeno Vallenilla.*? 
En la primera entrevista concedida por Centeno Vallenilla, una vez instalado en 
su taller de la esquina de Mercaderes, el artista anunció su nuevo propósito: 


Empezaré pronto a pintar una serie de caciques aborígenes, inspirados en la estupenda obra de 
Antonio Reyes. Mi interpretación del cacique no será exclusivamente heroica. El cacique era 
hombre y como tal sentía, amaba y era lírico. Desde este punto de vista me interesa mucho 
interpretar estos formidables hombres de la conquista. El primero que pintaré será Naiquatá, 


el cacique luminoso y sentimental de las gaviotas. Antonio Reyes me documentará.* 


Lo cierto es que gracias a Reyes, la pintura de Centeno va a tomar otro cauce, el 
de su mayor vinculación con la historia indígena, que ya no seguirá manejando en 
forma tan vaga como cuando en Italia recreaba fantasiosamente personajes o mitos 
americanos. Centeno, a través de Reyes en quien se documenta, asentará una ico- 
nografía muy sui géneris en torno a nuestros héroes indígenas del siglo XVI, fue- 
sen caciques o simples guerreros. Debemos a Centeno, también, su inclusión en el 
Panteón de Héroes de la República, hasta entonces dominado por los militares de 
la guerra de la independencia y los pensadores y artistas de la vida civil posterior. 
También tiene la singularidad, ya no en este caso documentado en Reyes sino en 
Gilberto Antolinez —un feroz crítico de Reyes—, de haber añadido a nuestro ima- 
ginario las primeras imágenes artísticas del mito de María Lionza. 

En un breve preámbulo que escribe Reyes para la segunda edición de su libro, 
luego de considerar sus textos como “estampas literarias”, señala: 


Son motivos heroicos vividos en épocas pasadas por el decidido capitán hispano en contra- 
posición al heroico cacique aborigen. Su finalidad resulta clara: despertar el sentimiento 
popular, afecto y admiración por la raza pobladora de estas tierras. Al mismo tiempo elevar 
el concepto que se pueda tener del aborigen venezolano y, en consecuencia, el que se mire 


como timbre de orgullo el llevar en la sangre el latido de los grandes espíritus indios.” 


Parece increíble que todavía para esa fecha existieran prejuicios racistas, pero las 
evidencias en los manuales escolares resultan abundantes, como que por inercia se 


1% Algunos de estos libros fueron: Leyendas indígenas guajiras, Leyendas indígenas del Bajo Orinoco, 
Leyendas indígenas parianas, En el Bajo Orinoco, Antara-Ju, Kai Hia Mal: vida de los guayqueríes 
antes de la llegada de Colón. En 1947, en la exhibición del Palacio del Libro, Centeno Vallenilla 
expuso los lienzos originales que ilustraron las portadas de estos libros. 

1%? E DANTONIO, Pedro Centeno Vallenilla, cit., p. 72. Sin indicar la fuente. 

51 A. REYES, Caciques aborígenes venezolanos. Caracas, Ediciones Perfiles, 1950, p. 3. (Ilustraciones 
por Franco). 
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trasmitía una negación de valores a nuestras culturas primigenias. Veamos algu- 
nas muestras de este desprecio (¿o ignorancia?) según un estudio sobre el positi- 
vismo y la enseñanza de la historia en Venezuela”: 


Los indios era hombres raros; no tenían ciudades bonitas como las que hay ahora y que fueron cons- 
truidas por los españoles; usaban grasa hedionda para combatir los insectos; esos pobres indios esta- 


ban muy atrasados; los indios no comían los platos sabrosos que a ustedes gustan tanto.” 
[Los indios] adoraban ídolos feísimos... las danzas eran desenfrenadas y sin ritmo.* 


[Los indios] eran poco dados al progreso, supersticiosos, con una inteligencia superior al 


negro pero inferior al blanco...” 


Si a esto sumamos las opiniones que vertía en los años Cincuenta, durante la 
siguiente dictadura, nada menos que el hijo de Laureano Vallenilla Lanz, que fir- 
maba H. R. sus artículos por “El Heraldo” y que era al mismo tiempo Ministro 
de Relaciones Interiores y primo de Centeno Vallenilla, comprenderemos que la 
tarea propuesta por Reyes y secundada por el pintor de la raza por excelencia en 
Venezuela, no era pequeña. He aquí una de esas insinuaciones que dejaba caer 
constantemente desde la comodidad del seudónimo: “nosotros no somos anti-indi- 
genistas pero nos felicitamos que en Venezuela no haya indios y nos oponemos al 
mantenimiento de tradiciones que son fruto de la ignorancia, la miseria y el atra- 
so”*%, Claro que hay un sobreentendido: se ataca al género humano y su cultura, 
pero no a los individuos elevados a la categoría de jefes y cuyos nombres y haza- 
ñas son los recogidos por la historia tradicional. 

Centeno vuelve a exponer en el Ateneo de Caracas en 1943. Será un total de 29 
obras, entre las cuales aparecen sus nuevas adquisiciones lingiiísticas tomadas de 
la Metafísica de De Chirico, en su estadía en Nueva York. Estas imágenes dan 





2 J, BRACHO, E] positivismo y la enseñanza de la historia en Venezuela. Caracas, Fondo Editorial 
Tropykos, 1995. 

3 Frases entresacadas del manual de H. CISNEROS, Iniciación al estudio de la Historia Patria. 
Maracaibo, Hermanos Belloso Rosell, 1932; pp. 5-10 

34 T, PORTILLO, Cómo entendemos la Historia. 5”. y 6”. Grados. Maracaibo, Editorial Belloso 
Rosell, 1944, p. 31. 

5 M. A. MELÉNDEZ BRACONITE, Historia de Venezuela ler. Año de Humanidades. 
Barquisimeto, Tipografía Vogue, 1966, p. 26. 

ó H.R. [L. VALLENILLA PLANCHARTI!, “El Heraldo” (Caracas, mayo de 1957); citado por 
O. CASTILLO, ¿Un Nuevo Ideal para Venezuela? Aproximaciones al período 1948-1958. Caracas, 
Universidad Central de Venezuela (Trabajo de Ascenso de la Escuela de Sociología), 1998, p. 254. 
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lugar a comentarios a si es o no es surrealista. El poeta y crítico, además de pro- 
minente folklorista Juan Liscano tercia en la discusión y se pronuncia por una 
negativa a su condición de surrealista. Entre las obras exhibidas figuran algunas 
inspiradas por el libro de Reyes que ponen en evidencia el cambio profundo que 
marcó su lectura en su concepción del tema. Combinada esa influencia con la for- 
mal de De Chirico. Para Juan Liscano, su pintura constituye una violenta innova- 
ción, una afirmación en este país de excelentes y apacibles paisajistas”; como decir 
que las otras exhibiciones podían provocar admiración, pero ninguna, polémica 
como ésta. Así razona el poeta: 


No cabe en la obra de Centeno Vallenilla la noción de lo onírico. Tampoco de confidencias de 
subconsciente que guía como un sueño el pincel del artista. Todo está medido, pensado y tiene 
una significación objetiva e histórica [... ]; se trata de una poderosa pintura encaminada a rei- 


vindicar la vida a través del mito y a afirmar la existencia maravillosa de aquellos en el símbolo. 


Para concluir con este dictamen: “(...) es pintor simbolista, no pintor surrealista 
(...) ¿Pintura literaria? Sí, hay mucho de literatura en la pintura de Centeno, pero 
ello no impide que florezca admirablemente la calidad plástica, la buena factura, 
la pincelada certera, el sentido de la armonía de los colores”. 

El crítico considera que por encima de las divergencias ideológicas que su obra 
pueda suscitar, es innegable la maestría técnica del pintor, “la seguridad de su 
dibujo, la poderosa expresión escultórica de sus torsos, la plenitud de su luz medi- 
terránea, el movimiento de sus figuras pétreas, el noble esfuerzo por integrar a la 
mitología occidental una mitología americana que exprese nuestro signo históri- 
co, nuestro subconsciente colectivo y nuestro complejo racial”.* 

Es posible que en el resto de su carrera artística Centeno no reciba palabras tan 
elocuentes y tan reivindicadoras de su búsqueda. Muy cercanas a las dichas por el 
americanista Callegari. Vivíamos entonces en un franco y abierto proceso de nacio- 
nalismo cultural, si bien no declarado oficialmente, que sólo irá enriqueciéndose 
hasta que la manipulación política lo haga peligroso y limitante. Lo que no podría 
vaticinar el pintor es que tres décadas más tarde, el mismo crítico, sin mencionar- 
lo específicamente, vaya a considerar nefasta esa mitificación del indio salvaje, 
como veremos. 

Una de las obras que debió centrar la atención del público fue su representación 
del Cacique Terepaima. Hasta la intervención de Centeno Vallenilla, con el auxilio 
de Reyes, poco se mencionaban otros caciques del siglo XVI aparte de 
Guaicaipuro, ya no digamos en el campo de las artes plásticas. Según la historia, 
Terepaima era el cacique de los Meregotos, pobladores de los actuales estados 


7 J, LISCANO, La exposición de Pedro Centeno, “El Nacional” (Caracas, 9 de enero de 1944). 
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Aragua y Miranda, en el centro del país. En 1559 el mestizo Francisco Fajardo 
—hijo de Isabel, una cacica guaiquerí de la Isla Margarita y fundador del primer 
poblado en el litoral central, el pueblo de San Francisco—, debe pasar por el terri- 
torio de Terepaima para llegar a El Tocuyo y entrevistarse con el gobernador Pablo 
Collado; Terepaima le impide el paso, pero luego cede. En 1561 el español Luís 
de Narváez trata de arrestar al mestizo Francisco Fajardo, desde Barquisimeto. 
Terepaima lo derrota en El Tuy. 
Ese mismo año, otro español, Juan Rodríguez Suárez, “el capitán de la capa roja” 
como se le llamaba, sale del valle de Caracas hacia Borburata a combatir a Lope de 
Aguirre. Terepaima, advertido por Guaicaipuro, lo embosca en la serranía de las 
Lagunetas (Edo. Miranda) y, al cabo de dos días de combate personal, Rodríguez 
Suárez muere de agotamiento físico. Ya en 1567, en su camino hacia el valle de 
Caracas, Diego de Losada se topa con la tribu de Terepaima. Sólo Garci González 
logra finalmente derrotarlo. 
Centeno Vallenilla ha tomado sólo una parte de esta historia tan fragmentada: la 
del encuentro cuerpo a cuerpo entre el 
cacique y el capitán de la capa roja, 
cuyos torsos tronchados como piezas 
escultóricas representa enfrentados, ya 
no mirando de frente al espectador 
como en Los gemelos del Mito pintado en 
Nueva York, sino de semiperfil. El con- 
quistador a la izquierda del cuadro, el 
cacique a la derecha. No sólo hay opo- 
sición entre el muy vestido español, y 
el desnudo indígena, sino entre las 
Pedro Centeno Vallenilla, Cacique Terepaima, armas de cada uno: delante de 
1943. Rodríguez Suárez el pintor ha colocado 
una especie de triunfo militar, con 
bolas de cañón, una espada y un guante de armadura; en tanto que el cacique sólo 
dispone de un haz de flechas y su tocado de plumas, con adornos en los lóbulos de 
las orejas y los brazos. Detrás del capitán, se asoma otro personaje indígena que 
pareciera un piache o viejo sabio de la tribu. Y como fondo, el corpulento cacique 
alzando en brazos al fallecido capitán, encima de una pequeña elevación del terre- 
no, en un amplio paraje de serranías. Como puede apreciarse, los elementos histó- 
ricos están básicamente representados, no narrados sino en forma de síntesis, que 
abrevia como en ciertos cuadros religiosos del pasado la representación de la muer- 
te por martirio del santo en un recuadro al fondo, y en un primer plano el santo 
en su gloria. 
A varios caciques o guerreros Centeno los representa por un atributo, siguiendo 
los códigos de la iconografía religiosa para el caso de los santos mártires. Por ejem- 
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plo a Tamanaco, cacique de los Mariches. En 1570, un nuevo gobernador, Diego 
de Mazariegos, debe enfrentar una expedición para su sometimiento. Iba entre sus 
guerreros Garci González, junto al cacique Aricabacuto como guía. El combate 
resulta indeciso. A los pocos días se logra atrapar a Tamanaco y se lo condena a 
muerte, pero podía salvar su vida si combatía contra un mastín de nombre 
“Amigo” perteneciente a Garci González. Aceptó el reto y la fiera le arrancó la 
cabeza”. Tamanaco es representado como un santo decapitado, cual un san 
Dionisios, sosteniendo por los cabellos su propia cabeza. 

Lo mismo aplica al indígena Sorocaima de la tribu de los Teques a quien Garci 
González le hizo cortar una mano por haber arengado a sus congéneres estando 
presos, en vez de atender la petición del español de lograr que su jefe, Conopoina, 
permitiera el asentamiento español interesado en seguir explotando una mina de 
oro, hacia 1570. Al valiente y osado indio lo representa Centeno llevando su mano 
amputada. Como es visible, estas manifestaciones de crueldad, de violencia hispá- 
nica, nunca habían pasado por la mente del pintor hasta la lectura de Reyes. 
Pero la raza para nuestro pintor no se reduce a los indígenas, incluye como ha 
quedado ya comprobado en su alegoría de la Fecundidad las tres razas america- 
nas: blanca, negra e india. Hizo un ensayo en pequeño dentro de una obra reli- 
giosa, su Virgen de Coromoto, de 1940, donde usa tres angelitos (blanco, negro 
e indio) como sostenedores de la plataforma donde está de pie el niño Jesús. 
A los lados, columnas de frutos tropicales, a los pies de la Virgen magnolias, 
y como fondo dos paisajes venezolanos: a la izquierda, una vista sobre el lago 
de Maracaibo con sus torres petroleras; a la derecha, la Sierra Nevada de 
Mérida. Por si quedara alguna duda sobre la nacionalidad de la Virgen se cuel- 
gan en ambas esquinas superiores del marco interno, instrumentos musicales: 
a la izquierda un cuatro y una flauta de pan; a la derecha, maracas, una flauta 
dulce y un botuto.” 





38 Los conquistadores acostumbraban a portar lebreles adiestrados o mastines napolitanos, 
caracterizados por su corpulencia y fiereza, a los que cebaban con carne de indios desde cacho- 
rros; aplicaban una especie de ley de fuga a indias con sus crías y les lanzaban detrás los perros 
para que los matasen y se alimentaran. Esta es una de las denuncias escritas por Bartolomé de 
las Casas contra la crueldad en la conquista. J. RIVADENEYRA, Mito y utopía en la cultura de 
América Latina. Caracas, EBUC, Universidad Central de Venezuela, 1998, pp. 100-102. 

59 Se comenta que este cuadro, al ser conocido por el poeta Andrés Eloy Blanco, sirvió de ins- 
piración para su muy declamado poema de la época, Píntame angelitos negros. Convertido el 
tema en canción, por Manuel Álvaro Maciste, fue cantada por Antonio Machín, Javier Solís, 
Hermanas Benítez, Chavela Vargas y Celia Cruz, y hasta con Pedro Infante en película homó- 
nima de 1948. Una suerte parecida al poema El día que me quieras de Amado Nervo y al Poema 
20 de Pablo Neruda. 
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En otras obras, Centeno rinde homena- 
je a las tres razas, como en algunos cua- 
dros alegóricos de carácter nacional: en 
el alusivo al deporte El eco olímpico 
(1951), en Venezuela recibiendo los símbo- 
los patrios (1953) para el Congreso o en 
su gran lienzo mural Venezuela, para el 
Círculo Militar (1956-1958), que exa- 
minaré al final de este estudio. 
Igualmente, en las diversas versiones 
que hizo del mito de María Lionza. 
Pero con mayor frecuencia Centeno 
gustaba hacer contrastes entre negros y 
blancos, sólo diferenciados sus cuerpos 
por la pigmentación y sus rasgos facia- 
les, como en Semejanzas y contrastes, 
donde recurre al fragmento escultórico 
y retoma su alusión a la estatuaria grie- 
ga para indicar el origen del hombre 
blanco; o en Sinfonía Malembe, cierre de 
su trilogía iniciada en Europa con la Sinfonía Heroica. 

En la Malembe hay tres planos: el más cercano nos presenta dos cuerpos vigorosos 
de un hombre negro y una mujer blanca, cuyas caras están escondidas tras un beso 
pasional. A la derecha, un tambor con cabezas decapitadas de negros esclavos con 
gestos de dolor. Inmediatamente detrás del tambor, sobre una pequeña elevación, 
un cuerpo más bien mulato, sin miembros, con un tórax descomunal, que sostie- 
ne el cuerpo de una mujer del mismo tono de piel, desfallecida, como si él fuera 
un altar de sacrificios. Al fondo, en el tercer plano y al centro del cuadro, una 
danza de negros y negras alrededor de un mástil que sirve de tótem, contra un 
fondo marino. El cuadro combina pues, elementos dramáticos y placenteros, de 
manera que genera cierta desazón al contemplarlo. 

En cambio, con un sentido más alegórico y mejor logrado está su Cacao: un 
árbol de este fruto que significó la mayor riqueza de Venezuela entre los siglos 
XVII y principios del XIX, al punto que a los poderosos dueños de haciendas 
se les llamaba “Grandes Cacaos”. Centeno juega con el color de la pigmenta- 
ción y el del fruto, como haciéndolos equivalentes. En efecto, los negros fueron 
usados en las grandes plantaciones de caña pero sobre todo las de cacao, cerca 
de las costas. A los lados del árbol con sus frutos, una pareja cual Adán y Eva, 
pero negros, de cuerpos esbeltos y agraciados. Incluso por la liana-serpiente, 
que asciende en espiral por el tronco, uno podría asociar la pareja al famoso 
mito del paraíso terrenal. 





Pedro Centeno Vallenilla, Cacao, s.f. 


Pedro Centeno Vallenilla: el pintor de la raza 91 





¿Un ARTISTA DE RÉGIMEN? 


Hasta 1945 parecía que Venezuela sólo podía identificarse por su culto al 
Libertador, instrumentalizado desde Guzmán Blanco, pasando por Juan Vicente 
Gómez y culminando en López Contreras. Al cabo de diez años de intentos por 
alcanzar una democracia progresiva, un nuevo golpe de estado, esta vez aupado 
desde la oficialidad joven junto al sector democrático más inconforme, traerá la 
primera instrumentalización del nacionalismo cultural con intenciones políticas. 
Luego del tiempo tormentoso de aclimatación del general López Contreras, a 
quien tocó apaciguar los reconcomios antigomecistas a raíz de la muerte del 
“Gendarme Necesario” a fines de 1935, los años de placidez aparente del general 
Isaías Medina Angarita, sin presos políticos y pleno desarrollo de partidos, con- 
cluyen abruptamente. Desde 1945 hasta la caída de Rómulo Gallegos en 1948, y 
luego con la dictadura militar de otros diez años hasta 1958, Venezuela verá cómo 
la cultura popular avanza en el aprecio de las masas, y cómo los distintos gobier- 
nos invertirán para lograr una aceptación, mediante políticas populistas, primero 
de izquierda, luego de derecha, tomando como eje la exaltación de la cultura 
popular junto a los símbolos patrios tradicionales. 

En 1946 se publica un libro capital, Hacia el indio y su mundo, de Gilberto Antolinez”. 
No es un académico sino un autodidacta apasionado por la etnografía, el folklore y la 
mitología de origen indígena. Es el propio “indigenista”, defensor de los indígenas 
del presente, interesado en que se valoren sus culturas y se les respeten sus formas de 
vida. Y trae juicios muy fuertes contra aquellos autores que, como Antonio Reyes, no 
hacen sino enturbiar el panorama con sus “semblanzas literarias” y su culto al guerre- 
ro caribe, tanto como otros que han tomado al negro y sus mezclas como el elemen- 
to más predominante en la conformación de la cultura nacional, ignorando lo amazó- 
nico y lo andino. Según Antolinez, 


El indigenismo grita que nuestro indio (...) no es ese bobo e inocuo soñador sentimental 
de las leyendas que pergeña Antonio Reyes (...) Para Reyes no hay más mentalidad ni for- 
mación anímica que la de un horrible Karibe idealizado que siente y padece y piensa y 
actúa con alma de hombre blanco (...). Ya es hora de acabar en Venezuela con la romanti- 
zación irresponsable del indígena, con esa deformación de lo indio perpetrada por algunos 


escritores demasiado occidentalizados, en la persona de los dioses y en la de los últimos 





% G. ANTOLINEZ, Hacia el indio y su mundo. Pensamientos vivos del hombre americano. 
Etnología, mitología, folklore. Caracas, Librería y Editorial del maestro (Imprenta López, 
Buenos Aires), 1946. Con trece láminas del autor (grabados al linóleo) más algunos gráficos y 
mapas. Hay una segunda edición en 1972, por la Universidad Centro Occidental “Lisandro 
Alvarado”, Barquisimeto (Edo. Lara). 
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caciques, que echa mano a las características de la psicología europea o mestiza para pre- 
tender explicar las reacciones del indio ante su mundo propio, y los procesos mentales, 


sociales, económicos o políticos a los que se viera sujeto.” 
Y en torno a la discusión entre indigenismo e indianismo, sienta cátedra: 


Aquí no ha habido jamás indigenismo, ni mucho menos indigenismo finamente militan- 
te, sino un romántico, irresponsable, literario y desvaído indianismo. Todos se empeñan en 
cantarle al negro, en muchos aspectos más favorecido socialmente que nuestros propios 


indios. Pero es hora de sacudir esta murria.” 


El autor cifra sus esperanzas en el pronto arribo al país del antropólogo Miguel 
Acosta Saignes, de vuelta de sus estudios de postgrado en la Universidad Nacional 
Autónoma de México. En efecto, creará la Comisión Nacional Indigenista en 1948 
y la revista Archivos Venezolanos de Folklore en 1949. Sin embargo, uno de los libros 
capitales de Acosta Saignes será su Vida de los esclavos negros en Venezuela (1967). 

La aparición del libro de Antolinez servirá a Centeno Vallenilla para enriquecer su 
repertorio de imágenes. Sin duda que lo ha leído muy bien y lo que mejor retie- 
ne son las referencias al mito de Maria Lionza, tanto que en el mismo año sale 
publicado un primer boceto suyo con un comentario de un periodista de nombre 
Víctor Alberto Grillet, al lado de un artículo de Antolinez. Allí, Grillet resume: 


“Dice la tradición que a orillas de los ríos, en los remansos, esta beldad acuática espera la 
entrega de los hombres, sus hombres. 

Hombres, que hechizados por el aflorar mágico de esta hembra diosa ya no podrán ser sino 
esclavos de la voluntad imperiosa de María Lionza. 

Cuéntase que los amantes desdichados imploran los favores de esta Afrodita americana y le ofren- 
dan oraciones, tabacos —objeto especial y predilecto— a las orillas de los remansos. Ella, pródiga en 
soluciones eróticas, resuelve las presencias y las ausencias, las alegrías o el dolor de los enamorados. 
La leyenda de María Lionza, la hembra destructora, está difundida a todo lo largo y ancho 
del territorio venezolano. En los estados centrales, sobre todo en Lara y Yaracuy, aún su 


culto pervive con la violencia de lo telúrico.”* 


6 G. ANTOLINEZ, Hacia el indio, cit., pp. 30, 193 y 252 

% Idem, p. 30. 

6% V, A. GRILLET, La “María Lionza” de Pedro Centeno, “El Universal” (Caracas, 1 de diciembre de 
1946), pp. 13 y 17. Una muestra de cómo el periodista se apropia de una imagen del antro- 
pólogo, es que el primero atribuye a María Lionza una cualidad que Antolinez ha atribuido 
a la Venus de Tacarigua por su sensualidad: la atracción hacia América Latina de una gran 


cantidad de inmigrantes. 
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La imagen que acompaña este artículo auroral —con una simplificación del 
mito— corresponde a una mujer desnuda, corpulenta, de formas sólidas, cade- 
ras anchas, muslos fuertes, senos turgentes, que posa su mano izquierda en la 
cadera y la derecha la lleva al cabello que cae en dos gruesas trenzas en torno 
a los senos, para volver a la espalda. El rostro ladeado hacia la derecha y los 
ojos aindiados. No porta ninguno de los atributos de María Lionza, salvo por- 
que obedece a la imagen de una mujer sensual (una mulata aindiada) según los 
cánones estéticos caribeños.* 

La obra final, europeíza el cuerpo de la mujer aunque mantiene una larga trenza 
que bordea un seno; sostiene con su mano derecha la cabeza de una sarura o Boa 
constrictor, que se ha enroscado mansamente en torno a sus pies. Aparece erguida, 
indiferente a siete hombres —número cabalístico, resalta el comentarista— de diver- 
sas pigmentaciones y con los cuerpos escultóricos, de cinturas finas y esos glúteos 
pequeños y redondos que gusta pintar Centeno Vallenilla. A los lados de la diosa, 
dos ídolos tallados en la roca, como guardianes de los tesoros (vasijas en oro, de 
diversos tamaños). 

Centeno hará desde ese año varias María Lionzas. Dos corresponden al llanero que 
se ha adormilado cerca de un árbol, como producto del cansancio por la faena ago- 
tadora: en una, ella aparece de espaldas y en la otra, recostada como vigilando el 
sueño de su protegido o de quien la está soñando. En ambos casos, la Reina de 
Sorte ha abandonado la pose de femme fatale e impúdica de la primera versión, para 
ahora aparecer semicubierta con un manto azul, propio de la Virgen María, y en 
plan maternal y protector. Una última María Lionza retoma la versión original, 
sin abandonar el manto del recato, sentada en medio de un paraje boscoso y no 
más en una cueva, recibiendo agradecida los frutos de la tierra de parte de tres 
hombres, las tres razas, acuclillados ante ella. Es muy posible que el catolicismo 
del pintor haya influido en esta deserotización del mito. 

No fue Centeno Vallenilla el único artista venezolano que se sirviera de los textos 
de Reyes para representar a los caciques; en el campo escultórico esas leyendas e 
historias alimentaron el ideal indianista de Alejandro Colina, quien con mayor 
crudeza y virilidad exaltó las musculaturas como sinónimos de fortaleza de espíri- 
tu, según las pautas del realismo de los años Treinta. La desventaja para Colina es 
que, sin querer, se convirtió en el escultor de los héroes indígenas, con obras encar- 
gadas por los diversos gobiernos, circunstancia que, al igual que a Centeno 
Vallenilla, lo situaba fuera del aprecio de la crítica profesional. En cambio, aunque 
Centeno no contó con el apoyo de los críticos profesionales que surgen a medida 





6 Mi sospecha es que haya sido una proyección de su experiencia en la Academia de Bellas 
Artes de Caracas, cuando a sus trece años le tocó dibujar una modelo coreana de generosas formas, 


que lo turbaba a propósito para divertimento de los condiscípulos mayores. 
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que nuestro arte se moderniza, siguió 
estando presente en el mercado gracias 
a sus exposiciones. Ambos fueron artis- 
tas del indianismo, si bien Colina tuvo 
algunos arrebatos indigenistas que no 
alcanzaron a convertirse en monumen- 
tos públicos por la contundencia de sus 
alegatos sobre el genocidio hispánico, 
si bien en forma alegórica. Sin embar- 
go, en compensación, su propia versión 
escultórica de María Lionza sobre la 
danta sagrada (1951) es más conocida y 
apreciada hoy día por encontrarse en un 
lugar público, ser objeto de cultos sin- 
créticos y motivo de múltiples mani- 
pulaciones políticas.* 

Durante la década militar (1948- 
1958), Centeno Vallenilla fue tan soli- 
citado como otros pintores, incluso los 
más jóvenes y vanguardistas. El régi- 
men de Pérez Jiménez se comportó de manera muy semejante al régimen fascista 
en el terreno artístico, en el sentido de usar el arte de cualquier corriente o ten- 
dencia para sus propósitos, sin imponer nunca una determinada orientación. Supo 
combinar, como Mussolini, una política para las artes “cultivadas” y otra para la 
propaganda que se hacía a favor del régimen desde las escuelas, las corporaciones 
y los medios de comunicación. La pretensión de condenar el arte moderno, como 
en la Unión Soviética y en Alemania, a favor de una arte neoacadémico y propa- 
gandístico, nunca fue aceptada oficialmente por el fascismo, como creo haber probado. 





Pedro Centeno Vallenilla, María Lionza, 1946. 





5 R. ESTEVA-GRILLET, Misterios y penurias de una Reina desnuda, en Arte y política en tiempos 
oscuros (en prensa). Colina pintó Los hijos de María Lionza (1960), tan naif como las pocas pin- 
turas que se animó a realizar, nunca reproducida, aunque se mantenga en custodia en la Galería 
de Arte Nacional desde 1988. La obra pertenece al vicealmirante Andrés Brito Martínez y sólo 
ha sido exhibida en el Museo Jacobo Borges en 2004. Otros artistas han tratado el mismo tema 
con diversas técnicas y soportes: Carlos Cruz-Diez (1959), Rafael Ramón González (1960), 
Oswaldo Vigas (1963), Víctor Millán (1965), Gabriel Morera (1970), Diego Barboza (1973), 
Eugenio Espinosa (1973), Mario Handler (¿1974?), Rolando Peña (1975), Joaquín Cortés 
(1976) Claudio Perna (1976), Régulo Pérez (1978), Pedro León Zapata (1988), Carlos Castillo 
(1995), Nelson Garrido (1997), Carlos Zerpa (2004). Y en la literatura ha sido abordado por 
José Parra (1954), Yda Gramcko (1956), Yolanda Pantin (2002). 
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Así pues, considerar que Centeno Vallenilla fuera el pintor del régimen, sería tan 
absurdo como considerar que su arquitecto era Carlos Raúl Villanueva. 

Si a ver vamos, Villanueva se comportó con el mismo sentido práctico en su elec- 
ción de artistas para la Ciudad Universitaria. Mal podía encomendar a un Oswaldo 
Vigas o a un Mateo Manaure la ejecución de un fresco sobre las fechas magnas de 
la universidad para el Rectorado u otro para el Consejo Universitario que tratara 
lo académico y los oficios. Acertadamente llamó a colaborar a Pedro León Castro 
y a Héctor Poleo, respectivamente, siendo el primero de carácter más tradicional, 
y el segundo más moderno. Ciertamente, por la arquitectura funcionalista, lecor- 
busiana, de las edificaciones, predomina el arte abstracto que era la corriente más 
moderna para el momento. 

Otro edificio representativo sería el Centro Simón Bolívar (1955), popularmente 
llamado “Torres de El Silencio” por su ubicación cercana a esa urbanización. La 
edificación, que reúne pisos comerciales, torres de oficinas gubernamentales y 
estacionamiento subterráneo, se debe al arquitecto Cipriano Domínguez. Pues 
bien, abajo se sitúa un gran mural en mosaico con el mito de Amawilaca, de la 
cultura orinoquense, realizado por el realista social César Rengifo; arriba, frente a 
la gran plaza, está otro mural sobre el hombre americano (tres figuras planas, geo- 
metrizadas, que van progresivamente irguiéndose), encomendado al pintor indi- 
genista moderno Oswaldo Guayasamín; finalmente, en el techo, solo para ser 
apreciada desde las torres o desde una avioneta o helicóptero, abarcando toda la 
platabanda del centro de las torres, una gran decoración abstracta del pintor 
Carlos González Bogen (hoy desaparecida). 

El Hotel y Club de las Fuerzas Armadas (llamado Círculo Militar) del arquitecto 
Luís Malaussena se corresponde con las edificaciones más modernistas de la época; 
sin embargo a quien se llama para su decoración es a Pedro Centeno Vallenilla, 
precisamente por la adscripción del conjunto a una institución acostumbrada a 
identificarse con la historia patriótica. En una sala larga y estrecha, pero alta sufi- 
cientemente, Centeno plantea una revisión de la historia del país —al estilo de la 
realizada por Diego Rivera en el Palacio Nacional de México; así, parte de lo pre- 
hispánico hasta la proyección futurista de la nación, de manera de dar cuenta de 
los héroes más sobresalientes que marcaron su historia y evolución social. La pin- 
tura mural, adosada a la pared, tendrá una extensión de 170 metros cuadrados y 
desarrollará los siguientes temas según una lectura visual desde el extremo 
izquierdo hacia la derecha. 

Primer panel: la lucha indígena contra los conquistadores, donde aparecen varios 
guerreros trenzados en una lucha corporal contra un español herido al que tratan de 
desmontar de su caballo blanco. La escena es dinámica, al borde de un peñasco, 


6 A, JIMÉNEZ, Utopías americanas. Caracas, Fundación Cisneros, 2000, pp. 43-51. 
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desde donde se sitúan otros arqueros que han disparado sus flechas, más indios 
muertos atacados por un mastín. 

Segundo panel: sirviendo de columna divisora, aparece un tronco de árbol sobre el 
que se posa cabizbajo y de brazos cruzados, la figura del negro Miguel de las minas 
de Buría (Edo. Lara) en 1533, caudillo de la primera rebelión de esclavos de la 
Venezuela colonial; aparece con una capa roja desgarrada, una corona y un cetro, 
alusivos a su auto nombramiento como rey de su comunidad rebelde. 

Tercer panel: sobre una loma se yergue desafiante en su caballo, con armadura 
medieval y lanza en ristre, el viejo conquistador Alonso Andrea de Ledesma, quien 
reta —cual reencarnación del Quijote en América— a los piratas que han tomado 
Caracas en 1595. 

Cuarto panel: sobre las altas cimas de una cordillera se agigantan las figuras apo- 
líneas de los Libertadores distribuidos a ambos lados, ubicándose al centro, en el 
punto más alto a Bolívar, a su derecha y de perfil, Sucre; a su izquierda con su gran 
lanza, Páez. Lo novedoso de este mural es que en la parte inferior aparecen en 
secuencia algunos de los héroes indígenas que Centeno ha estado pintando desde 
hace más de una década, con sus respectivos atributos, en el lado izquierdo del 
cuadro; en contraposición, se encuentran los letrados y artistas destacados del siglo 
XIX. Al centro y abajo, tres hombres representativos de las tres razas que confi- 
guran la nación tallan el escudo de Venezuela sobre la roca. 

Quinto panel: la patria actual representada por una matrona gigante con vestimenta 
tricolor de inspiración way%u (bata, manta y cotizas con pompones) portando los atri- 
butos de la lucha, la defensa, la libertad, la gloria y el saber. A su derecha, un sacer- 
dote y una monja, una familia criolla con dos hijos, campesinos, obreros, académicos, 
profesionales; a la izquierda, cuatro hombres en postura de marchar, con los respecti- 
vos uniformes de la Marina, la Aviación, el Ejército y la Guardia Nacional. 

Para toda la parte superior de estos paneles, Centeno Vallenilla ha acudido a imá- 
genes alegóricas o míticas, como ya lo hiciera Tito Salas en su Tríptico Bolivariano 
(1911) y como resulta tradicional en algunos cuadros religiosos. Sobre el primer 
panel de la conquista, los dioses protectores de la mitología aborigen venezolana 
(Kanaima, en forma de jaguar; Yara, deidad amazónica; Kaopora, guardián de la selva, 
con un solo ojo)”. En la parte superior del panel de la apoteosis de la independencia, 
se ubican varias figuras alegóricas: a la izquierda, la Libertad (una mujer aleja con 





7 Este modelo parece haberse inspirado en el mural al fresco de Fernando Leal para el anfite- 
atro Simón Bolívar (San Idelfonso, México, 1930): Aparece Bolívar en medio del fragor de una 
batalla, y le sobrevuelan varias deidades indígenas como protectoras. Á su vez, Leal debe haber 
tomado la imagen de Bolívar de la Batalla de Araure, de Tito Salas, para la Casa Natal del 
Libertador. Pero a favor del mexicano está el detalle de que le pone bigotes a Bolívar, que los 
usó hasta el año 1825, en cambio Tito Salas nunca lo pintó con bigotes. 
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una antorcha al demonio de la demagogia y al crimen), a la derecha alegorías de 
la Justicia (mujer con la balanza), la Igualdad (mujer que corta un haz de espigas 
con una hoz), la Paz (una mujer echa a volar una paloma), la Fraternidad (mujer 
con tres niños de las tres razas).% 

Este mural —que podría haber estado mejor ubicado para su apreciación más com- 
pleta, con fácil acceso al público—, ha sido muy reproducido, sobre todo los últi- 
mos dos paneles, hasta asumidos en versión popular por algún artista del cemen- 
to policromado para un mural público en El Silencio. El difícil acceso lo empare- 
ja con el referido Tríptico Bolivariano de Tito Salas, tan escondido como el cuadro 
mural de Centeno Venezuela recibiendo los símbolos patrios, ambos en recintos cerra- 
dos en el Palacio Federal. 

En cuanto a su fama más merecida, ganada por su serie de caciques, que gobiernos 
populistas de distinta orientación han usufructuado para exaltar una supuesta no occi- 
dentalidad de nuestra cultura; valga a propósito esta reflexión de Juan Liscano, a tres 
décadas de su entusiasmo inicial ante la obra neopompierista de Centeno Vallenilla. 


El mito del buen salvaje gusta a los latinoamericanos y los compensa de sus frustraciones 
históricas, sociales, económicas y culturales. Cada vez que la inteligencia poética hurga en 
los orígenes vivenciales de la América, descubre la raíz indígena. Rescatar el indio es para 
ella, como rectificar una crueldad histórica, jugar a una inocencia perdida propiciatoria de 
buena conciencia y rebelarse contra la realidad insatisfactoria del presente. Con indiscuti- 
ble fineza hay quienes intuyeron el mecanismo de transposición del mito del buen salvaje 
al buen revolucionario. De ese modo confluían representaciones míticas que se comple- 


mentaban para otorgar al latinoamericano una imagen resplandeciente de sí mismo.” 
EL ARTE AMERICANISTA SIGUE 


Desde la Fiesta de la Tradición, organizada por Juan Liscano con motivo del ascen- 
so a la Presidencia de la República del escritor Rómulo Gallegos en 1948 —momen- 
to clave para la revalorización de la cultura popular cifrada en danzas y cantos fol- 
klóricos ignorados en las distintas regiones—, hasta las Semanas de la Patria que 
ordena el dictador Marcos Pérez Jiménez desde 1953, como manifestación de un 
populismo desarrollista, representado en el Nuevo Ideal Nacional, los artistas 
modernos se han ido alejando del culto a la raza, salvo aquellos que persistieron en 
las fórmulas del realismo social de influencia mexicana como los pintores César 
Rengifo, Gabriel Bracho y Pedro León Castro, y el escultor Alejandro Colina. 

No quiere esto decir que lo racial, o mejor dicho, la “diversidad cultural” haya 





E. RODRÍGUEZ, Alegorías nacionalistas..., pp. 154-161. 
%9 J, LISCANO, Líneas de desarrollo, cit., p. 891. 
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desaparecido de las inquietudes de los artistas contemporáneos, pero se asume no 
en términos descriptivos o narrativos sino simbólicos, a partir de uno que otro ele- 
mento emblemático. Así, un Víctor Hugo Larrazábal ha trabajado los rayos y las 
pintaderas de los indios amazónicos: Miguel von Dangel ha encapsulado alimañas 
y objetos indígenas o Milton Becerra ha incorporado en sus obras las cuerdas vege- 
tales tejidas por los indígenas. Igualmente, Luís Alberto Hernández con su inda- 
gación de lo sagrado en las culturas primitivas, retomando las “Cajas mágicas” de 
Mario Abreu; Nadia Benatar ha incursionado en la del textil indígena. 

Y dentro de las vertientes figurativas más cercanas a Pedro Centeno Vallenilla, las 
opciones van desde “Pájaro” (Juan Vicente Hernández), quien cultiva una pintu- 
ra retroacademicista pero con toques oníricos; a Antonio Briceño, cuyas grandes 
fotografías digitales exaltan las etnias americanas, emplazadas en parajes paradisí- 
acos. Otros artistas más jóvenes se han interesado, apelando a formas novedosas 
como las instalaciones o el video arte, para seguir interrogándose sobre la singu- 
laridad de nuestro continente, de manera que mal pueda augurarse un final para 
estas inquietudes, a pesar de la globalización. 

En un tono menor, habría que señalar, dentro del oficialismo, al exmaestro de pin- 
tura del Fuerte Tiuna, Efraín “Chepín” López González, en quien se patentiza la per- 
vivencia de la iconografía patriótica establecida por Martín Tovar y Tovar, Tito Salas 
y Centeno Vallenilla. Tampoco deja de seguir usándose esa iconografía, sobre todo a 
través de la artesanía y el arte popular, y ha revivido en los últimos años la manipu- 
lación política de la imagen del indígena (“pueblos originarios”) y del negro (ahora 
“afrodescendiente”, según la corrección lingúística impuesta por Estados Unidos) a 
través de murales callejeros financiados por instituciones públicas.” 

En conclusión, me sumo al juicio de Francisco Dantonio, quien en 1991 tuvo el 
privilegio de curar una exposición retrospectiva de Pedro Centeno Vallenilla en el 
Museo de Arte Contemporáneo de Caracas y para la que preparó un libro-catálo- 
go lleno de referencias documentales e imágenes de inmensa utilidad: 


Pedro Centeno Vallenilla es un caso aislado en la pintura venezolana. Es el último vástago 
de la cultura mediterránea del viejo mundo que, con todo el caudal de su herencia ideoló- 
gica y emotiva, se enfrenta a la realidad histórica y social de Venezuela para interpretarla 
en un lenguaje de símbolos, tomados de los elementos intelectuales de nuestra civilización 


híbrida, en una serie de obras imaginativas de una perfección formal absoluta.” 





7% R, ESTEVA-GRILLET, Iconografía de un régimen bolivariano (extracto), en P. VIGNOLO (Ed.), 
Ciudadanías en escena. Performance y derechos culturales en Colombia. Bogotá, Cátedra Manuel Ancízar, 
Facultad de Arte, Facultad de Ciencias Humanas, Universidad Nacional de Colombia, 2009, 518- 
526. Versión completa en R. ESTEVA-GRILLET, Arte y política... (en prensa). 

11 E DANTONIO, Pedro Centeno, cit., p. 94. 


ANTONIO BERNI, SIN MAESTROS: 
PINTAR COMO PRODIGIO, REVISITAR LA HISTORIA DEL ARTE 


Guillermo Augusto Fantoni* 


La biografía temprana de Berni guarda una estrecha correspondencia con la de 
otros artistas rosarinos de la llamada “primera generación”.' Esto es, aquellos que 
habían nacido entre los últimos años del siglo XIX y los primeros del XX y cuya 
obra comenzó a tomar estado público en la década del Diez y la siguiente, para- 
lelamente a la conformación e institucionalización de un espacio para el arte. 
Como casi todos ellos, pertenecía a una familia de origen inmigrante; se formó 
con maestros europeos en academias y talleres artesanales dedicados a diversos 
oficios vinculados al mundo de la plástica; concurrió a las clases brindadas por 
asociaciones e instituciones sostenidas por colectividades extrajeras o grupos que 
fomentaban el desarrollo de las artes y la cultura; frecuentó pequeños cenáculos 
que funcionaban en estudios de artistas donde se realizaban improvisadas sesio- 
nes de modelo vivo; participó de una intensa sociabilidad en ciertos cafés donde 
se discutía tanto sobre las cuestiones artísticas y culturales como sobre las pro- 
blemáticas sociales y políticas que rebatían en el incipiente y dinámico campo 
artístico. Sin embargo, aquello que podría pensarse como una suerte de biografía 
compartida no tardó en mostrar los caracteres que convirtieron a Berni en un caso 
verdaderamente excepcional entre sus pares: una prematura saga de exitosas 
exposiciones individuales que inicialmente cimentaron la figura del “niño prodi- 
gio”; luego, en apenas unos pocos años, su conversión en joven promisorio que 
mereció la asignación de una beca que posibilitó su viaje a los centros del arte 
europeo donde asimilaría las grandes tradiciones y las tendencias modernistas; 
finalmente, su encuentro con el surrealismo y el marxismo que definieron, ya a 





* Centro de Investigaciones del Arte Argentino y Latinoamericano y Consejo de Investigaciones 
de la Universidad Nacional de Rosario. 

1], SLULLITEL, Cronología del arte en Rosario, Rosario, Biblioteca, 1968, pp. 51-73. 

2 Un niño prodigio, “Sui Generis”, Rosario, 6 de junio de 1920, s/p, Archivo Berni, Fundación 
Espigas. 
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su regreso definitivo al país, un perfil de artista de vanguardia comprometido con 
las causas más urgentes del momento. 

De todos modos, lo que parece el ascenso acelerado e incluso natural de un talen- 
to precoz, también debe considerarse a la luz de algunas variables propias de ese 
naciente espacio artístico. Aquellas que acompañaron y potenciaron sus innega- 
bles condiciones personales: la generosidad inicial de un maestro que impulsó a 
un jovencísimo discípulo, la actitud de un grupo de notables adinerados que per- 
cibieron en él una promesa capaz de revertir la imagen de la ciudad cartaginesa y 
que luego gestionaron el viaje que favoreció el encuentro con las antiguas tradi- 
ciones figurativas de Occidente, las tendencias más recientes del arte moderno y 
las ideas que afirmaron su sensibilidad social. De todos modos, el “discípulo aven- 
tajado”? que en el transcurso de cuatro años se convirtió en “autodidacta”* encon- 
tró en Europa y desde el primer momento, un magisterio privilegiado: las ense- 
ñanzas de la historia del arte. España, Francia e Italia, pero particularmente esta 
última le ofrecieron un catálogo de imágenes e ideas, de autores y movimientos 
que Berni siguió como faros y que a pesar de los avatares e incesantes transforma- 
ciones experimentadas a lo largo de su vida, nunca lo abandonaron. 

En las conversaciones que mantuvo con José Viñals? a mediados de los años 
Setenta, Berni aportó datos fundamentales para reconstruir aspectos vinculados a 
su vida y obra artística, pero también abundó en detalles irrelevantes y circuns- 
tanciales omitiendo datos específicos y significativos. Con una actitud deliberada 
y al mismo tiempo suscitadora, el artista trazó una versión de sus recorridos, enfa- 
tizó ciertos momentos y dejó constancia de sus ideas y construcciones estéticas, de 
las actitudes y posiciones ideológicas que cimentaron su situación en el presente: 
esos últimos años de su vida donde era un artista verdaderamente reconocido y 
consagrado como realizador de un arte realista y narrativo, comprometido con las 
causas de la izquierda política. Una combinación lo suficientemente articulada y 
sostenida desde los años Treinta que le permitía conjurar tanto la idea de una revo- 
lución artística solamente restringida al plano de las transformaciones técnicas y 
formales como combatir una lectura de su obra exclusivamente estética, que per- 
cibía como una traición a sus ideas y sentimientos más genuinos. En esos diálo- 
gos, Berni transitó por algunos hitos ineludibles: sus orígenes artísticos y familia- 
res, su viaje de formación europeo y las alternativas experimentadas en las diversas 
ciudades donde residió, su encuentro con el arte y la literatura modernos y particu- 





? Exposición Berni, “El Eco de España”, Rosario, 4 de junio de 1920, s/p, Archivo Berni, 
Fundación Espigas. 

1 Salón Witcomb. Exposición Antonio Berni, “La Capital”, Rosario, 8 de octubre de 1924, s/p, 
Archivo Berni, Fundación Espigas. 

2). VIÑALS, Berni. Palabra e imagen, Buenos Aires, Imagen Galería de Arte, 1976. 
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larmente con la vanguardia surrealista y el marxismo, el impacto del regreso a una 
Argentina sumergida en una profunda depresión y las reformulaciones estéticas 
impuestas por la coyuntura crítica, su organización de la Mutualidad Popular de 
Estudiantes y Artistas Plásticos y la creación del Nuevo Realismo, el encuentro y 
la polémica con el muralista David Alfaro Siqueiros, su participación en la consa- 
gratoria Bienal de Venecia de 1962 y las sagas narrativas que signaron desde el 
comienzo de esa década su obra tardía, entre otros temas prácticamente obligados 
para abordar su experiencia biográfica y artística en casi toda su extensión. Sin 
embargo, resulta particularmente necesario poner el acento sobre aquellos aspec- 
tos que contribuyan a comprender la emergencia de ese artista precoz, el grado de 
expectación que logró concitar en el ámbito rosarino y las condiciones que le valie- 
ron la obtención de la beca que le permitió viajar por el Viejo Mundo. Para ello 
resulta también necesario atender tanto las declaraciones del artista como los 
sugestivos silencios, omisiones y sustituciones, a veces tanto más significativos y 
esclarecedores que las primeras, y en ese sentido confrontar diversos registros ora- 
les y escritos que permitan reconstruir algunos aspectos de los orígenes familiares, 
la iniciación y formación artística, su actuación temprana, así como reparar sobre 
los espacios culturales y escenarios que frecuentó en distintos momentos de sus 
recorridos como el recientemente formado campo rosarino, las escalas ocasionales 
en Madrid y otras poblaciones españolas, la prolongada residencia en París, los 
breves pero muy decisivos itinerarios por las antiguas ciudades de Italia. 


REPRODUCCIONES ITALIANAS Y UN DON NATURAL PARA EL DIBUJO 


Deliso Antonio Berni había nacido en 1905, en Rosario, la ciudad donde transcurrie- 
ron los primeros años de su infancia hasta la radicación en el pueblo vecino de Roldán 
donde sus abuelos maternos tenían un establecimiento en los campos aledaños. Sus 
padres, Napoleón Berni y Margarita Picco, eran respectivamente un inmigrante ita- 
liano y una hija de inmigrantes de la misma nacionalidad que habitaban una casa en 
la intersección de las calles España y Catamarca; una ubicación muy próxima al cen- 
tro de la ciudad pero más cercana aun al río Paraná, un límite natural de la nueva 
urbe, al que entonces se accedía cruzando una estrecha línea de vías y estaciones ferro- 
viarias, de silos y elevadores de granos, de galpones y depósitos ligados al puerto y los 
muelles dedicados a la exportación de productos agropecuarios. En ese barrio, la pare- 
ja poseía una casa lo suficientemente grande como para desarrollar en ella un empren- 
dimiento comercial, la sastrería donde ambos colaboraban mutuamente, cortando y 
cosiendo prendas confeccionadas a medida; y también como para especular con el 
alquiler de otro local que rentaban a un amigo de origen italiano, en parte agente de 
loterías y quinielas, en parte librero, que dedicaba largas horas del día a dibujar. 
Según recordó Berni en sus conversaciones, ese aficionado ahora anónimo “tenía unas 


102 Guillermo Augusto Fantoni 





reproducciones de grandes pintores italianos, las pocas y malas que podían tenerse en 
aquellos tiempos en que las artes gráficas estaban en su iniciación.”* Pero más allá de 
este valioso e insólito repertorio de imágenes que copiaba incansablemente siendo 
también emulado por el niño, fue él quien señaló a sus padres que el pequeño 
Antonio “tenía un don natural para el dibujo”.” Aunque Berni situara el origen de su 
vocación por el arte en las actividades plásticas de este curioso vecino y su percepción 
de que él poseía algún tipo de habilidad o inclinación “especial”* que llevó a sus 
padres a encauzar de un modo formal esos intereses, declaró en otra oportunidad que 
su “experiencia como artista comenzó el día que instintivamente” hizo sus “primeros 
trazos con lápiz en un cuaderno escolar o con carbón en la laja de una vereda”, sen- 
tenciando así que el “arte no es ajeno a toda la experiencia propia de la vida del hom- 
bre”.? De todos modos, este episodio redimensionado en las conversaciones y otros 
textos, tuvo como correlato el escaso reconocimiento o la omisión deliberada de los 
roles y aportes debidos a sus verdaderos maestros: 


Como maestro, con el sentido pleno con que debe entenderse el término maestro, no reconoz- 
co a nadie, ni en ese tiempo ni después. Educadores, guías, gente que me ayudó o me inculcó 
nociones o me dio enseñanzas, sí. El primero que me orientó fue Buxadera padre, que me ense- 
ñaba a dibujar. También Eugenio Fornells, pintor catalán que después fundó una escuela de 
bellas artes patrocinada por el Centro Catalá de Rosario. Yo asistí a los cursos que se dictaban 


ahí, donde también tuve la guía de otro pintor catalán que se llamaba Enrique Munné.'” 


Como otros tantos niños y jóvenes cuyos recursos no les permitían costear su 
formación artística en alguna de las onerosas academias a cargo de prestigiosos 
maestros extranjeros, Berni, con apenas siete años de edad, ingresó como apren- 
diz al no menos destacado taller de vitrales y mayólicas de la firma Buxadera, 
Fornells y Cia. Como en otros emprendimientos de gran magnitud dedicados a 
la yesería, la escultura o la pintura de letreros, por citar sólo algunas de las 
especialidades más frecuentes en una ciudad en pleno crecimiento, los jóvenes 
que trabajaban en esta fábrica de vidrieras de colores podían adquirir una estre- 
cha familiaridad con el mundo de las artes, con los estilos históricos y las ten- 
dencias estéticas más recientes y fundamentalmente un sólido dominio del 


6 Ibíd., p. 15. 

7 Ibíd., p. 14. 

8 Ibíd., p. 14. 

2 El arte como experiencia, en “Continente”, Buenos Aires, N* 61, 1952. Reproducido en M. 
PACHECO (ed.), Berni. Escritos y papeles privados, Buenos Aires, Temas Grupo Editorial, 
1999, p. 32. 

19 3, VIÑALS, Berni, cit., pp. 15-16. 
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dibujo, el color y la composición. Por esos años el taller de esta “familia de 
artistas”'! de origen catalán había incorporado a Eugenio Fornells, otro creador 
de la misma procedencia, y realizado a partir del protagonismo y la destreza de 
este último, obras significativas como las grandes vidrieras del Club Español 
inaugurado en 1916 o los paneles cerámicos de la casa situada en la calle Mitre 
entre Urquiza y Tucumán realizados contemporáneamente. En uno y otro caso, 
el repertorio planista y curvilíneo del modernismo catalán y su acendrado sim- 
bolismo, permitían a Fornells y Buxadera plasmar figuras de mujeres con lar- 
gas cabelleras y alas de mariposas representando los elementos de la naturaleza 
—el agua, la tierra, el fuego— o asociadas a vegetaciones floridas y animales 
emblemáticos para mostrar los momentos del día. 

Resulta significativo que el propio Salvador Buxadera haya iniciado a Berni en 
el dibujo, un entrenamiento imprescindible para plasmar las imágenes sobre los 
fragmentos de vidrio que luego se ensamblaban hasta armar la composición y 
también que su permanencia haya coincidido con la realización de estas u otras 
obras ambiciosas y fascinantes. Es muy probable que en el transcurso de las acti- 
vidades desarrolladas en el taller de vitrales, el joven aprendiz intensificara sus 
identificaciones con Fornells y en consecuencia continuara paralelamente su 
aprendizaje en la escuela de bellas artes que este había organizado en el Centre 
Catalá; un espacio donde también tuvo oportunidad de frecuentar las clases de 
otro artista del mismo origen: Enrique Munné “gran dibujante y pintor acadé- 
mico” que “era seguido por un grupo de alumnos que trabajaban en su taller 
comercial”.'? Fornells había arribado a Rosario en 1908 y con celeridad abrió su 
propia academia aunque luego participó de otros emprendimientos pedagógicos 
como la mencionada escuela de artes sostenida por la colectividad catalana o la 
cátedra de Dibujo Artístico del Ateneo Popular, una institución interdisciplina- 
ria que funcionó durante la década del Diez en los altos del antiguo Mercado 
Central. Luis Ouvrard, amigo y compañero de Berni en sus primeros tiempos 
rosarinos y miembro conspicuo de la “primera generación” de artistas de la ciu- 
dad, al sostener que las clases de esta última institución “consistían en dibujos 
al carbón sobre bustos y bajorrelieves de yeso” para pasar luego a trabajos de 
escala natural a partir del “modelo vivo”,'* proporcionó algunos indicios sobre 
las posibles orientaciones cultivadas por Fornells e incluso por Munné en esos 
espacios. Aunque en su relato Ouvrard enfatizara las diferencias entre la sobriedad 





1 G. FANTONI, Aproximación a la historia de vidas: conversaciones con Luis Onvrard, en “11 
Anuario, Segunda Época”, Universidad Nacional de Rosario, Facultad de Humanidades y 
Artes, Escuela de Historia, 1985, p. 283. 

2 Ibíd., p. 289. 

3 Ibíd., p. 287. 
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y la contención formal que atribuía a Fornells y las modalidades técnicas apa- 
rentemente más espontáneas, coloristas y luministas de algunos artistas italia- 
nos como Salvador Zaino y Ferruccio Pagni, lo cierto es que este amplio conjun- 
to de maestros europeos, más allá de sus estilos y matices personales, apelaba a 
un patrimonio estético y pedagógico común.'!* Así, el aprendizaje artístico basa- 
do en la copia de láminas y de yesos, el trabajo sobre modelo vivo y en algunos 
casos la frecuentación del paisaje natural, eran promovidos con la misma convic- 
ción en las diversas escuelas y cátedras, academias y talleres, que desde el siglo 
XIX y con énfasis creciente en los comienzos del XX se creaban o radicaban en 
la ciudad. Del mismo modo, la circulación de recursos y técnicas impresionis- 
tas y posimpresionistas, simbolistas y modernistas, permitían que fueran 
empleadas en atractivas combinaciones por estos maestros de acuerdo a la adhe- 
sión a ciertas tradiciones nacionales europeas como el divisionismo italiano o 
los regionalismos españoles; en muchos casos incorporando y refundiendo pro- 
ductivamente y de un modo sumamente original recursos luministas y conte- 
nidos espiritualistas!'? originados en la escena francesa: una propuesta que pode- 
mos también apreciar en la obra de los discípulos que conformaron el primer 
gran conjunto de pintores específicamente rosarinos como por ejemplo, 
Alfredo Guido, Manuel Musto, César Augusto Caggiano o Emilia Bertolé. 
Quizá no resulte una mera coincidencia que la mayoría de los mencionados 
haya transitado por la academia del pintor y escenógrafo italiano Mateo 
Casella, “la primera que implantó métodos modernos de enseñanza, entre ellos 
el de hacer copiar directamente el paisaje del natural”.'* De todos modos, el 
ejercicio de la pintura a pleín air era tan frecuente como para que Ouvrard se 
encontrara con otros compañeros en las barrancas del río Paraná para observar 
la salida del sol, Musto se aventurara con su automóvil por las poblaciones cer- 
canas a Rosario donde ejecutaba algunas “notas” rápidas o el joven Berni salie- 
ra con su caja de pinturas por los campos de Roldán para realizar pequeños pai- 
sajes que después trasladaba a grandes formatos. El seguimiento de las “prác- 
ticas impresionistas” y en consecuencia el uso recurrente de “los azules, los vio- 
láceos, los verdes azules, los amarillos” era para Ouvrard algo que otorgaba 





1 N. BONI, Confluencia de la lírica y las artes visnales en Rosario hacia 1904, “Separata”, Año 
VIII, 13, CIAAL/UNR, diciembre 2008, pp. 21-53. 

5 A, ARMANDO, A/fredo Guido y el mundo rural: atmósferas espiritualistas y épica campesina, en 
“Avances. Revista del Área Artes”, Centro de Investigaciones de la Facultad de Filosofía y 
Humanidades, Universidad Nacional de Córdoba, N* 9, 2005/2006, pp. 21-32 y L. MALO- 
SETTI COSTA, Estilo y política en Martín Malharro, “Separata”, CIAAL/UNR, Año VIII, NS 
13, diciembre de 2008, pp. 1-19. 

16 H, BLOTTA, El arte pictórico y escultórico, “La Nación”, Buenos Aires, octubre, 1925, p.12. 
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“cierto parentesco, un aire de familia”'” a ese primer conjunto de creadores 


locales. En un espacio artístico en proceso de formación, esas afinidades tam- 
bién eran reforzadas por el hecho de que “Algunos de los pintores de este grupo 
inicial introdujeron en el campo de la plástica —actuando más en forma de con- 
sejeros amistosos que de maestros— a jóvenes que prácticamente pertenecen a la 
misma generación.”'* Tal es el caso de Alfredo Guido, cuya gravitación puede 
percibirse en las obras de Juan Berlengieri, Luis Ouvrard, Manuel Ferrer 
Dodero y el propio Antonio Berni. 


ROSARIO, CIUDAD DE PINTORES 


En octubre de 1925, con motivo del segundo centenario de Rosario, Herminio 
Blotta escribió El arte pictórico y escultórico,” una primera versión sobre los desarro- 
llos de la plástica en una ciudad joven que al mismo tiempo aspiraba a definir un 
perfil propio en el contexto del país. En ese escrito fundacional, Blotta percibía y 
alentaba los síntomas de un “localismo” que debía ser “la base de una significa- 
ción estética a determinarse en su debido lugar y tiempo.” El movimiento de las 
artes plásticas había sido hasta ese momento “sólo una manifestación de «precur- 
sores», tanto para los que buscaban en el arte un elemento accesorio o complemen- 
tario de la vida como para los que hicieron de él única o inquieta expresión de sus 
espíritus.” Y adelantándose a las conclusiones de una suerte de balance, expresaba 
con una férrea convicción: “la ciudad toma fisonomía propia y en el futuro tendrá, 
como las demás del mundo, a no dudarlo, su ciencia y su arte.” 

Blotta, un inquieto y prolífico escultor de las primeras décadas del siglo XX, era 
consciente del “impulso artístico” que junto a otros tantos artistas había contri- 
buido a crear en la ciudad. Como miembro de ese vasto conjunto que había emer- 
gido del autodidactismo o desde la formación en las academias dirigidas por dies- 
tros maestros europeos, participaba de lo que después fue reconocido como la “pri- 
mera generación” de artistas rosarinos. Y, como tal, también era consciente de pro- 
tagonizar un cambio de época: un tránsito desde un pasado reciente habitado por 
“precursores” a una nueva situación donde Rosario se manifestaría, cada vez con 
más fuerza, “independiente y localista en todos los órdenes y vigorosa en todas sus 
manifestaciones”. 

El trazado de esta reseña, realizada con apasionamiento y detalle, que combinaba 





" G. FANTONI, Aproximación a la historia de vidas, cit., p. 337. 

: H, HERNÁNDEZ LARGUÍA, Panorama de la pintura en Rosario, “Boletín del Rotary Club”, 
Rosario, 1958, p. 17. 

19H. BLOTTA, El arte pictórico, cit., p. 12. 
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además la observación inteligente con el juicio de valor, comienza señalando la 
presencia esporádica de una serie de “artistas decoradores” que asociados al rápido 
y cada vez más sofisticado crecimiento urbano ocupaban todo el período anterior 
al Centenario de la Independencia, haciendo en opinión del autor, “todo el gasto 
estético”. Pintores y escultores, ceramistas y vitralistas, afichistas y litógrafos, que 
pese a sus “modestas aspiraciones” fueron los primeros que “enseñaron el lugar que 
en los pueblos civilizados se da a las bellas artes.” Así como estos artistas, reuni- 
dos en agrupaciones y talleres, realizaron decoraciones de edificios, escenografías 
y objetos relacionados con la vida cotidiana; un conjunto de maestros de diversas 
procedencias abrieron academias a las que asistía un nutrido grupo de jóvenes. 
Para Blotta, “la célula que dio origen al movimiento artístico más serio del 
Rosario” era la academia de Mateo Casella, un discípulo de Domenico Morelli que 
tuvo el mérito de haber formado a algunos de los más brillantes artistas de la ciu- 
dad: Alfredo Guido y César Caggiano, Augusto Schiavoni y Emilia Bertolé, por 
citar sólo algunos de los nombres hoy más familiares. 

Más allá de las academias, la otra “célula” a considerar en lo que respecta a la for- 
mación de un ambiente, estaba constituida por aquellos que “desde las redaccio- 
nes de los periódicos” o desde “los pequeños cenáculos del café” eran capaces de 
“afinar” la “sensibilidad artística” y el “espíritu selectivo”. Finalmente, el ámbito 
del arte tomó curso institucional con la inauguración de la Biblioteca Argentina 
en 1910, alrededor de la cual se fundó el Círculo de la Biblioteca y poco después 
El Círculo. A los miembros de este último cabe la responsabilidad de haber orga- 
nizado el primer Salón de Otoño en 1917, a raíz del cual surgieron dos importan- 
tes instituciones: la Comisión Municipal de Bellas Artes, que tuvo a su cargo las 
sucesivas ediciones del acontecimiento, y poco después, en 1920, el Museo 
Municipal de Bellas Artes. 

Esta reseña, que de las postrimerías del siglo XIX se desliza hacia los tiempos del 
Centenario y de allí hasta mediados de la década del Veinte, finaliza con un seña- 
lamiento sobre los “nuevos” artistas que en el presente exponen y producen como 
resultado natural de ese proceso: desde Gustavo Cochet y Manuel Musto “a quie- 
nes les está reservado un lugar promisor” hasta Antonio Berni el “brillante paisa- 
jista”. Ellos son aquí el verdadero punto de llegada, las últimas estribaciones de 
ese “impulso artístico” alentado y sostenido por el autor, por sus pares y predece- 
sores. Un impulso que ya no podría perderse debido a que las “ubérrimas pampas 
que rodean el Rosario, su comercio, su industria que le han vuelto tan rico” habrí- 
an de “cuidar de él tal como su prosapia merece”. 

Pero aunque esas vastas riquezas naturales hayan impulsado un comercio y una 
vida material floreciente, capaz, al mismo tiempo, de favorecer el surgimiento de 
una escena artística con sus creadores y ámbitos especializados, la relación entre 
ambos dominios no se desenvolvió en una convivencia desprovista de tensiones. 
Ya en los años Diez y en la década del Veinte algunas voces desde las pequeñas 
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publicaciones culturales como “Apolo” y “La Revista de «El Círculo»” alertaban 
sobre el materialismo y el filisteísmo imperantes. Un carácter que la segunda en 
su última época, animada fundamentalmente por los hermanos Ángel y Alfredo 
Guido y dotada de un perfil claramente americanista, se propuso conjurar a través 
de la búsqueda de un linaje cultural enraizado en los Andes.” El tópico de la “ciu- 
dad cartaginesa” tuvo desde entonces una larga existencia en el arte y la cultura 
rosarina, a tal punto que una publicación surgida ese mismo año, El libro del 
Rosario, presentó un pequeño catálogo de artistas encabezados por el consagrado 
Alfredo Guido quién escribió para la oportunidad un texto donde enfatizaba el 
espíritu antimercantilista que anhelaba para todos los creadores de la ciudad: “No 
conozco un solo artista rosarino, que haya comercializado su profesión; lo que sig- 
nifica una gran honradez intelectual y una bella promesa para el arte argentino.”?! 
Así, con este breve manuscrito reproducido al pie de su fotografía, Guido inicia- 
ba la breve antología que involucraba a la no menos consagrada pintora y poetisa 
Emilia Bertolé y a un conjunto de jóvenes promesas como los escultores Lucio 
Fontana, Antonio Daniel Palau y Eduardo Barnes, y también a los pintores Luis 
Ouvrard y Antonio Berni. Sin embargo este último, residente en Europa a partir 
de una beca otorgada recientemente, aparecía como “Más que una promesa” a par- 
tir de la extensa serie de exposiciones y recompensas que podía exhibir con su 
corta edad. A pesar de su brevedad, la nota dedicada al artista culminaba eufóri- 
camente suponiendo que Berni volvería a la ciudad como “consagrado pintor de 
fama” y que “Europa, tierra propicia para el arte, sabrá acogerlo con justicia.”? 

Entre noviembre de 1920 y octubre de 1924, entre los quince y los diecinueve 
años, Berni había realizado cinco exitosas exposiciones individuales: una primera en 
el Salón Mary, tres en la sucursal que la galería Witcomb había abierto en Rosario 
y una en la casa central que esta prestigiosa firma poseía en Buenos Aires.” Se tra- 
taba de una aceptación rotunda que podía percibirse tanto en el tono exaltador de 
las críticas y reseñas publicadas en diversos medios —desde la prestigiosa “Revista de 





2 A, ARMANDO, Entre los Andes y el Paraná: La Revista de «El Círculo» de Rosario, “Cuadernos 
del CIESAL”, Año 4, N” 5, Universidad Nacional de Rosario, Segundo Semestre, 1998, pp. 
79-88 e Imágenes de Argentina y América: los murales de Alfredo Guido, “Studi 
Latinoamericani/Estudios latinoamericanos”, 1 (2005), pp. 89-102. 

2 Alfredo Guido, en N. RICARDONE, J. TORRES PORTILLO y M. J. VELLOSO COLOM- 
BRES, El Libro del Rosario, Rosario, Edición de los autores, 1925, s/p. 

2 Antonio Berni, en Ibíd., s/p. 

2 Berni, Salón Mary y Cia., Rosario, noviembre de 1920; Berni, Galería Witcomb, Rosario, 
noviembre de 1921; Antonio Berni, Galería Witcomb, Rosario, agosto de 1922, Antonio Berni, 
Galería Witcomb, Buenos Aires, noviembre de 1923 y Antonio Berni, Galería Witcomb, Rosario, 
octubre de 1924. 
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«El Círculo»” hasta los diarios de gran tiraje—, como también en la creciente adqui- 
sición de sus obras por parte de un conjunto de notables adinerados. Aunque desde 
un primer momento los artículos periodísticos reclamaban apoyos institucionales y 
gubernamentales para lo que percibían como una verdadera promesa para el campo 
de las artes, es preciso señalar que existieron respuestas inmediatas de esos aficio- 
nados y coleccionistas que frecuentaban las salas de Witcomb, integraban la 
Comisión de Bellas Artes, participaban como jurados en los Salones de Otoño o 
pertenecían a la selecta Asociación El Círculo: desde Fermín Lejarza que fue uno de 
sus primeros y generosos compradores, manifestando públicamente los apoyos al 
arte que proponía en sus discursos políticos,? hasta los hermanos Luís y Benjamín 
Vila que llevaron adelante las gestiones para la obtención de las becas del Jockey 
Club de Rosario y luego del Gobierno de la Provincia de Santa Fe, que permitie- 
ron a Berni permanecer en Europa desde fines de 1925 hasta los últimos meses de 
1931. Para este conjunto de notables, el patrocinio y la promoción del artista cons- 
tituyeron una suerte de proyecto que les permitía, consecuentemente con sus acti- 
vidades culturales, revertir la imagen de la ciudad identificada solamente con las 
labores productivas y mercantiles como lo sugeriría, por ejemplo, un artículo 
publicado en relación a su muestra de 1924. En él, la otra cara de la ciudad feni- 
cia, la “ciudad de pintores”, aparece homologada a la figura del joven talento, rápi- 
damente consagrado, que como ella es preciso sostener: 


[....I ¿no sería el caso de que la ciudad o la provincia encaminaran ellas mismas y con sus propios 
medios, a este muchacho ya acariciado por la gloria? Berni es rosarino, —Rosario, ciudad de pin- 
tores— y simboliza, en la esfera espiritual, perfectamente, lo que es y lo que podrá llegar a ser la 


ciudad. Como Berni, ésta, joven, fuerte y serena, lleva en su seno un brillante porvenir seguro.” 


En sus conversaciones con Viñals, Berni reconoció que su primera exposición fue 





4 “Fomento del arte. Por una predilección de mi espíritu, he de contribuir al fomento del arte 
en todas sus manifestaciones. Ningún gobierno se ha preocupado hasta ahora en la provincia 
de atender y propiciar ésta, la más alta forma de expresión humana, la que ha hecho la inmar- 
cesible inmortalidad de pueblos y genios. He de fomentar, pues, la creación de academias y 
museos y les he de acordar la protección oficial, en cuanto de mí dependiese. Creo que, de igual 
manera, debe ser acordada a aquellos jóvenes que mostrasen relevantes condiciones, muchas 
veces malogradas, a causa de la carencia de recursos y a quienes el Estado debe proporcionár- 
selos, en beneficio de la cultura general.” 

Partido Demócrata Progresista. Discurso-Programa pronunciado en la cindad de Santa Fe, el 17 de 
enero de 1920 por el Dr. Fermín Lejarza, candidato a la futura Gobernación de la Provincia. Hoja 
impresa, Archivo R. E. Montes i Bradley, colección particular. 

2 El pintor Antonio Berni, “Reflejos”, cit., s/p. 
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organizada y presentada por su maestro, un hecho confirmado por una simpática 
esquela? y por las noticias de prensa que percibieron las obras del “discípulo aventa- 
jado” como un mérito de “la escuela propia que acaudilla el pintor Fornells.”” En otra 
oportunidad, a mediados de los años sesenta, recordó que éste “era un catalán adhe- 
rido a esa escuela española que, por entonces, empezaba a arrasar a todas las otras en 
el gusto de los argentinos”.* En ese sentido, una de las obras presentadas al año 
siguiente en su segunda exposición individual, El galpón viejo, recuerda las tendencias 
sintetistas y decorativistas francesas traducidas al ámbito de la pintura española por 
Hermén Anglada Camarasa, un pintor de vasto predicamento entre los artistas rosa- 
rinos y porteños; especialmente, entre algunos de los futuros compañeros de Berni en 
París: “Fader me interesaba débilmente, y Anglada era el pintor que más se aproxi- 
maba a ese algo indefinido que no hallábamos”,” escribió en sus memorias Horacio 
Butler, en referencia a los años previos a su partida de Buenos Aires. Vale agregar que 
a pesar de que Ouvrard recordaba a Fornells como un maestro más conservador en 
relación al uso de las luces y sombras coloreadas empleadas por Zaino y por Pagni que 
le impactaban como algo radicalmente nuevo, cuadros como Contraluz (Rens, España) 
pintado en 1918, muestra las mismas adhesiones aunque resueltas en otras claves de 
estilo. También, este artista catalán realizaba en los años iniciales de su radicación en 
Rosario, pequeñas “notas” donde el paisaje nocturno quedaba reducido a una marea 
de pinceladas azules y diminutos puntos amarillos mostrando simultáneamente su 
interés por las impresiones como por los componentes simbólicos y espirituales que 
emanaban de la naturaleza. Paulatinamente, Berni se fue desplazando desde una pin- 
tura tímidamente matizada por el color, los arabescos y los contornos curvilíneos de 
ascendencia posimpresionista y modernista hacia una perspectiva más naturalista 
pero fuertemente espiritual y poética, donde es posible encontrar una verdadera afi- 
nidad con la pintura de Alfredo Guido.*” De esta manera, la llanura santafesina, las 
riberas entrerrianas y las serranías cordobesas encontraron un nuevo tratamiento, la 
formulación luminosa, altamente subjetiva y cargada de emotividad que fue observa- 
da por José León Pagano en su influyente Historia del Arte Argentino: 





26 “Para llegar a lo que estás destinado, debes apartarte siempre de lo que pueda embrutecer tu 
espíritu; cultivar la voluntad, la sinceridad ser tu norma, y reuniendo tales cualidades, serás 
hombre bueno —condición de todo artista— como así, querido y admirado de tus semejantes.” 
E. FORNELLS, Para Antonio Berni mi querido discípulo, Rosario, 10 de junio 1920, Archivo 
Berni, Fundación Espigas. 

2 Exposición Berni, “El Eco de España”, cit., s/p. 

2 Berni: Cómo desollar la realidad, “Primera Plana”, Buenos Aires, 13 de abril de 1965, p. 40. 
2 H. BUTLER, La pintura y mi tiempo, Buenos Aires, Sudamericana, 1966, pp. 32-33. 

3% A. ARMANDO, Silenciosos mares de tierra arada, “Studi Latinoamericani/Estudios Latinoamericanos”, 
3 (2007), pp. 369-383. 
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Se presentó al público de Buenos Aires en 1923. Se presentaba ceñido a la especialidad del 
paisaje, y hacía pintura de plein aír, atento a la captación del fenómeno atmosférico: el color 
en la luz y ésta en el ajuste de las condiciones ambientes. Importábale por igual la hora, la 
estación y el anhelado estado del alma tan caro a los intimistas. Buscaba entonces el gris, 
la serenidad de los atardeceres y la plenitud radiante del estío. Berni decía con sencillez 


cosas juveniles y las impregnaba de gracia prístina.” 


Sin embargo, las transformaciones formales experimentadas en esta instancia de su 
obra resultan poco significativas frente a otros cambios relacionados con la pers- 
pectiva que el entorno cultural y social rosarino tenían del artista y que quizá el 
mismo haya promovido. Un artículo de la revista “Reflejos”, ya mencionado con 
motivo de la última muestra en Witcomb, ilustra de manera elocuente ese despla- 
zamiento radical en la forma del pensar al pintor: 


Berni es un pintor sano y sincero que pinta porque pinta. Y así su caso y sin desmedro para 
sus maestros, que los ha tenido en Eugenio Fornells y Enric Munné y Alfredo Guido, auto- 
riza la pregunta: ¿Cuándo aprendió a pintar? Para responder: cuando sus ojos advirtieron 


por primera vez las cosas y los colores del mundo. * 


Así, en el transcurso de unos pocos años, el joven que en 1920 había aparecido 
como el discípulo precoz y brillante de un maestro con quien había estudiado 
durante siete años, devino hacia 1924 en el pintor “autodidacta” que podía pres- 
cindir de escuelas y tendencias, sin reconocer otros magisterios que, según los 
testimonios, recalaban alternativamente en “la voluntad y la constancia”” o en 
“la verdad y la naturaleza.” * Un desplazamiento que podría pensarse como una 
exacerbación de las capacidades del “niño prodigio” o también como un sínto- 
ma del eclipse de esas figuras extranjeras, ahora confinadas casi exclusivamente 
a la práctica docente o a las artes decorativas, a partir de un afianzamiento de la 
autonomización del campo artístico. En otras palabras, la consideración que 
habían gozado en momentos más tempranos no se habría sostenido mucho más 





2 7. L. PAGANO, Historia del arte argentino, Buenos Aires, L Amateur, 1944, p. 402 

2 El pintor Antonio Berni, “Reflejos”, cit., s/p. 

33 “Autodidacta, casi solo se ha formado Berni, sin más maestros que la voluntad y la constan- 
cia y sin más inspiración que la que emana de la naturaleza y de su grandeza de alma artísti- 
ca.” Notas Artísticas. Antonio Berni, “La Acción”, Rosario, 7 de octubre de 1924, s/p, Archivo 
Berni, Fundación Espigas. 

4 “Diseña y pinta sin «academia», «sin escuela» y sin «tendencias», por que, igual que todo 
artista de verdad, es autodidacta, reconociendo como maestras y señoras únicamente a la ver- 


dad y la naturaleza.” Salón Witcomb. Exposición Antonio Berni, cit., s/p. 
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allá de los primeros años Veinte, ante la aparición de un tipo de creadores y de 
prácticas que se escindían de todas las actividades y funciones que excedieran el 
exclusivo dominio de la plástica. 

Retrospectivamente, la negación de los maestros por parte de Berni podría rela- 
cionarse con la escasa o nula valoración de un segmento de tiempo y un espacio 
que a partir de la lente y las narrativas del modernismo canónico no tenían el 
mismo peso atribuidos a otros ámbitos, momentos y figuras en la historia. Sin 
embargo, la cuestión pareciera más específicamente vinculada con ciertos enfren- 
tamientos y cesuras provocados por la actividad del artista al instalarse nuevamen- 
te en Rosario en el último tramo de 1931. Su retorno como creador formado y 
eminentemente moderno, en un momento excepcionalmente crítico y atravesado 
por fuertes debates, lo impulsó a una profunda reformulación de sus concepciones 
y prácticas y a organizar una agrupación de vanguardia que militaba con igual 
énfasis en el arte y la política. La Mutualidad Popular de Estudiantes y Artistas 
Plásticos,” fundada a comienzos de 1934 y organizada alrededor de una inédita 
escuela taller, puso en cuestión todo el sistema de academias erigido por los maes- 
tros extranjeros y con ello una ruptura generacional con los miembros de la “vieja 
generación”.* De todos modos, el joven artista que en 1924 ya no tenía maestros, 
encontró al año siguiente, a través de su viaje por las ciudades de Europa, un 
nuevo y definitivo magisterio, el de la historia del arte. 


UN TURISMO POR EL CAMPO DE LA PINTURA 


“Mi primera gran experiencia —declaró Berni a comienzo de los años Cincuenta— 
fue salir de Rosario y largarme a conocer el mundo, no sólo en una amplitud geo- 
gráfica, sino en sus distancias humanas de ideas y conceptos, de realizaciones y de 
inquietudes.”*” Ciertamente la experiencia del viaje fue un episodio significativo 
para el pintor que se proponía no solamente afianzar las destrezas técnicas sino 
conocer en sus fuentes originales aquellas tradiciones que desde sus primeros 
escarceos había frecuentado a través de láminas y yesos. Estudiar las obras relevan- 
tes que puntuaban el recorrido de la historia y también la posibilidad de aproxi- 
marse a las nuevas manifestaciones del arte eran alternativas que esa suerte de 
peregrinaje al Viejo Continente podía ofrecerle. Aunque Berni no provenía de un 





% G. FANTONI, Modernos y revolucionarios en los años '30. Berni y los artistas de la Mutualidad 
rosarina, en Ana Longoni, Daniela Lucena y Julia Risler (coords.), Políticas culinrales y artísticas 
del comunismo argentino, Buenos Aires, La Montaña (en prensa). 

36 R, POGGIOLI, Teoría del arte de vanguardia, Madrid, Revista de Occidente, 1964. 
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medio artístico aislado y carente de complejidad, sostuvo en sus conversaciones 
con Viñals que su primer contacto con la “cultura intelectual” lo experimentó 
“recién estando en Europa”; más específicamente, se trataba de un encuentro que 
“se produjo en Madrid”.*% De todos modos en ese testimonio, sus descripciones del 
clima artístico y cultural de la capital española resultan extremadamente simples 
y polarizadas entre un convencionalismo y conservadurismo generalizados y una 
incipiente vanguardia que revolucionaba los espíritus y se expresaba a través de 
una institución, El Ateneo de Madrid, donde “se vivían momentos de gran ebu- 
llición”. Como manifestaciones de este último fenómeno citó en primer lugar las 
conferencias de Marinetti sobre el movimiento futurista italiano que lo enfrenta- 
ron a “una nueva realidad” y en segundo término, “una muestra de pintura moder- 
na” donde se “expusieron cuadros de pintores neo-cubistas españoles” e incluso 
una obra de Salvador Dalí que “representaba a una chica mostrando el traste y 
mirando un paisaje por una ventana” y que lo “impresionó mucho”. El impacto de 
ambos acontecimientos, la consideración de que lo medular de estos provenía “de 
Italia y de Francia” y la percepción de que Madrid se debatía entre una minoría 
de vanguardia que actuaba “por reflejo” frente a un contexto “conservador”, defi- 
nieron al cabo de unos meses el desplazamiento de Berni hacia la que sería su resi- 
dencia europea más estable: París. ? 

Sin embargo, es preciso puntualizar que las desconcertantes declaraciones de 
Marinetti no tuvieron lugar en 1925 sino a comienzos de 1928,*% y que curiosamen- 
te quien disertó en el año de la llegada de Berni a Madrid fue el poeta surrealista Louis 
Aragón, convertido luego en uno de los amigos más cercanos del pintor rosarino en 
Europa. Las conferencias de Marinetti, seguramente se desarrollaron durante la nueva 
y breve estadía de Berni en España con motivo de la presentación su primera mues- 
tra individual en ese país." De todos modos, no deja de resultar llamativo un impac- 
to del futurismo a comienzos del año 1928, cuando el artista había tomado o estaba 
a punto de tomar contacto con dos radicales perspectivas críticas, el surrealismo y el 
marxismo; con dos intelectuales emblemáticos, Louis Aragon y Henri Lefébvre; con 
dos variables que desde entonces formarían una dupla inseparable en buena parte de 
su obra, estética de vanguardia y política radical. Pero también se trata del año en que 
sus pinturas, entre ellas algunas de las presentadas en esta reciente muestra, mostra- 
ban una “insinuación de lo extraño e insólito” que después y de un modo constante, 





5 VIÑALS, Berni, cit., p. 38. 

% Ibíd., p. 38 y 39. 

1 J, M. BONET y C. PÉREZ (comisarios), Los ismos de Ramón Gómez de la Serna y un apéndice 
circense, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 2002, p. 449. 
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se incorporó “a todo lo significativo”” de su producción. Tal es el caso de Fraile, tam- 
bién llamada Toledo y el religioso, donde el gesto solemne del personaje y su situación 
de aislamiento entre los pavimentos en damero, la límpida geometría de los muros y 
la fugas de la arquitectura, remiten a una significativa referencia estética: El ídolo her- 
mafrodita de Carlo Carrá. Una referencia ya intuida por Pagano, quien sostuvo que la 
“excentricidad” del artista hallaba “antecedentes en otros ilustres pintores; por ejem- 
plo, en Carrá, en Severini, en Picasso, en Braque.”*% 

De todos modos, además de las mencionadas conversaciones, otras declaraciones 
del artista permiten precisar y ampliar estos y otros temas. Por un lado, el encuen- 
tro en los museos con las grandes obras del pasado y en otros espacios con el nuevo 
arte de vanguardia. Por otra parte, la cuestión social que subyace a muchas esce- 
nas y paisajes revestidos de un tono festivo y pintoresco. 


En el Museo del Prado me encontré frente a los grandes clásicos. Podía mirarlos en sus 
obras originales, comprobar su tamaño, sentir el tema en su encadenamiento con la com- 
posición, la forma y el color; podía comprobar qué clase de graneado tenía la tela o la pre- 
paración de la madera del soporte; podía casi palpar la textura de los toques de pincel. Pero 
si, por este lado, encontraba mucho para estudiar en España, por otro lado, notaba que los 
intelectuales más notorios se complacían en un chato pasatismo y en un pintoresquismo 
folklórico sin significación humana profunda. Los pintores especulaban con trajes regiona- 
les, con paisajes agradables, pero donde nada se decía de la tristeza, la miseria, el drama de 
esos paisanos de Castilla o Andalucía. 

Mirando a los clásicos descubrí que en sus grandes composiciones mantienen siempre 
latente, escondida o visible, una particular y honda significación. En el Greco, por ejem- 
plo, el misticismo religioso; en Velázquez, el naturalismo sereno registrando la sórdida y 
agonizante monarquía; en Goya, el realismo incisivo de los Desastres de la guerra y del 
Fusilamiento del 2 de mayo. 

Corría el año 1926; en el Ateneo de Madrid exponían algunos jóvenes pintores modernos 
españoles, casi los únicos de la península. Dalí mostraba allí dos cuadros: uno que repre- 
sentaba una niña en la ventana, y otro, un marinero de gran tamaño muy a lo Picasso. 
Estaba lejos del superrealismo con que apareció después de conocer en París a De Chirico, 
Max Ernst y Tanguy, a cada uno de los cuales les sacó una porción para componer el cock- 
tail daliniano. Esa fue otra experiencia visual, que me demostró la manera de hacer cierta 
historia: se presentan al público como originales de un autor, conceptos que no son otra 


cosa que registros de trozos ajenos, mutilados.* 





2 A. BERNI, catálogo exposición Berni. El surrealismo 1928-32, Buenos Aires, Galería “El 
Taller”, 21 de noviembre al 13 de diciembre de 1969. 
7. L. PAGANO, Antonio Berni, “La Nación”, Buenos Aires, 1929, s/p, Archivo Lily Berni. 
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Resulta evidente que en estos últimos párrafos Berni se refiere a Muchacha en la 
ventana y Venus y un marinero, dos óleos pintados por Dalí en el transcurso de 1925, 
que fueron presentados en la exposición El Arte Catalán Moderno organizada por 
El Heraldo de Madrid. Estas obras, colgadas en los muros del Círculo de Bellas 
Artes en enero de 1926, revelan al menos dos de las orientaciones cultivadas por 
el artista al promediar la década del Veinte. La primera, un realismo cuya extre- 
ma precisión lo situaba en la línea de la Nueva Objetividad y el realismo mágico 
alemanes y a través de estos se emparentaba con los pintores italianos de la escue- 
la metafísica y del grupo de Valori Plastici; la segunda, un neoclasicismo picassia- 
no que mediante el uso de volúmenes simplificados conectaba con el mundo de la 
escultura griega y los frescos pompeyanos. Sin embargo, ese carácter latino y 
mediterráneo perceptible en ambas obras también se alimentaba de una fuente 
que en su momento fue observada por la crítica y cuyas grávidas figuras, su amplio 
fondo lacustre y su cielo poblado de rígidas nubes fueron recurrentemente citados: 
El tránsito de la Virgen, la tabla de Mantegna conservada en el Museo del Prado.* 
Una referencia histórica que redobla su importancia si se considera la preferencia 
de Berni por éste y otros artistas italianos primitivos y renacentistas, y evidente- 
mente por las nuevas perspectivas realistas que a partir de Dalí comenzó segura- 
mente a vivenciar como una posibilidad que desplegaría intensamente al regresar 
al país. Se tratará entonces de la creación del Nuevo Realismo alimentado esen- 
cialmente por las mismas fuentes históricas y modernas. 

Sin lugar a dudas, tanto el encuentro con el arte de vanguardia como con las gran- 
des tradiciones históricas, esos “grandes clásicos” que pudo observar en sus esca- 
las, en sus aspectos formales y hasta en su materialidad más íntima, se produjo ini- 
cialmente en España. En una carta dirigida a Luis Vila, fechada en Segovia el 23 
de abril de 1926, Berni dio cuenta del vasto itinerario y la intensa labor desem- 
peñada en este primer destino, justificando así su permanencia en el Viejo Mundo: 


Siempre en mi labor, que más puede llamarse estudio, el mejor caudal que uno puede jun- 
tar para superar una obra tras otra, mientras pasa el tiempo. Los meses que llevo en esta 
España moderna y clásica sirvieron para recoger muchos conceptos buenos del arte; con- 
ceptos a mi manera de ver y pensar, porque, en este terreno los hay tan variados como indi- 
viduos o grupos de individuos que a él se dediquen. Los que llegamos de América debe- 
mos venir a ver la escuela de España y no a los individuos. 

Del cuerpo humano de la pintura, la española es un miembro o el tronco, mejor dicho la cabe- 
za, es inconfundible aun en medio de los más variados movimientos, pero si la analizamos 
individualmente vemos que un Zuloaga es distinto a un Romero de Torres y mucho más a 


un Moisés, esto es la personalidad, lo más grande que pueda ostentar un buen pintor. 





4 E FANÉS, Salvador Dalí. La construcción de la imagen 1925-1930, Madrid, Electa, 1999. 
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El pintor debe ser como el turista que viene a ver el país, pasa por muchos pueblos uno 
distinto a otro; pero españoles inconfundiblemente, de todos recoge impresiones pero llega 
a uno que le sugestiona, se radica más o menos tiempo y de él saca casi todo el caudal de 
emociones que puede proporcionarle una raza. Pero un turista de conciencia «no» para 
decir he «visto» sino he visto y sentido bien.* 


En su “turismo por el campo de la pintura”", Berni otorgó un lugar de privile- 
gio a la obra de tres artistas paradigmáticos: El Greco, Goya y Velázquez que 
representan en ese orden, no solamente el alma religiosa, popular y cortesana de 
España sino también una suerte de escalafonamiento dentro de sus recientes des- 
cubrimientos y preferencias. La visita a las ciudades históricas de Castilla como 
Madrid y Toledo o de Andalucía como Sevilla, Córdoba y Granada, le permitió 
pintar viejos rincones y estudiar en los museos los objetos y las obras de artistas 
españoles y europeos atesorados en sus colecciones, reparar en la arquitectura con 
un detalle sobre las variaciones de estilos de una minuciosidad infrecuente y 
observar productivamente festividades populares donde ejercitó, al mismo tiem- 
po, esa afinada sensibilidad estética y una naciente pero firme reflexión social. 
Presente en los textos tardíos, esta última no se desplegó en la estratégica reseña 
enviada a Luis Vila y a los miembros del Jockey Club rosarino. Sin embargo, en 
una carta de carácter privado escrita también en Segovia el 6 de mayo de 1926 al 
escritor en ciernes Ricardo Ernesto Montes, Berni expresó mucho más que la crí- 
tica al “erotismo desbordado de la España de pandereta”* para reparar en las des- 
igualdades sociales que ve a su paso por los diversos pueblos y ciudades: 


Paso por un período de mucha labor, tiempo atrás me ocupé mucho en ver, tanto que llevo 
visto todo Andalucía de donde traigo buenas impresiones, no aquellas de panderetas y chu- 
lerías sino de la verdadera costumbre andaluza que dista algo de todas las grandes alegrí- 
as que siempre nos pintan. Ahora acabo de recorrer Castilla La Vieja, conservadora, del 
gesto grave poco transigente, esto mata España, las viejas costumbres e ideas, es el país de 
los curas y los militares, a los dos el pueblo los admite aunque es su carga y causa de los 
males, lo que debieran ser escuelas para el 63 por ciento de analfabetos son academias mili- 


tares o seminarios. España es para ser un gran país, pero cuando caiga la monarquía.” 





6 Del pintor argentino Antonio Berni, “La Capital”, Rosario, 27 de mayo de 1926, s/p, Archivo 
Lily Berni. 

% Ibíd., slp. 

4 M. LÓPEZ FERNÁNDEZ, La imagen de la mujer en la pintura española 1890-1914, Madrid, 
A. Machado Libros S.A., 2006, p. 267. 
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Posiblemente, se trata del primer despliegue, al menos conocido, de una perspec- 
tiva crítica cuyos orígenes podrían situarse en las agrupaciones, cenáculos y talle- 
res rosarinos que en un momento temprano de la configuración del campo, conci- 
taban fuertes intercambios y con ello la presencia de artistas y escritores, periodis- 
tas y políticos de variadas procedencias ideológicas.” Una compleja sensibilidad 
que en los textos enviados por Berni desde España se manifestaba selectivamente 
según los destinatarios; unas veces en términos exclusivamente estéticos, otras 
añadiendo los componentes sociales y políticos. De esta manera, el artista ejerci- 
taba plenamente aquello que había pregonado ante sus distinguidos promotores 
rosarinos: ser “un turista de conciencia «no» para decir he «visto» sino he visto y 
sentido bien”.** 


SUEÑOS DE UNA NOCHE DE VERANO 


En la carta enviada a Montes, Berni manifestó que a comienzos de junio viajaría a 
París donde pensaba permanecer dos o tres meses para luego dirigirse a Italia. Fue 
justamente desde Florencia, uno de los centros emblemáticos del arte peninsular, 
desde donde dirigió una nueva carta a Luis Vila: 


Ahora me encuentro en una de las tantas ciudades que he visto este último mes, Italia es 
maravillosa tanto en su paisaje como en su historia y arte. Me trajeron los primitivos ita- 
lianos que solo aquí se les puede ver porque casi todas sus pinturas son al fresco sobre 
muros. Cuando salí de París no tenía formado un concepto tan elevado como el de ahora, 
después de haberlos visto atentamente, le advierto que tienen tanto interés estas obras 
como cualquiera de buena época. En Asis Giotto, en Orvieto Signorelli, en Arezzo P. de la 
Francesca, todos con hermosísimos frescos que son anticipos del Renacimiento. 

Vuelvo pronto a París donde pienso entrar en la Academia de Bellas Artes para dedicar bas- 
tante tiempo a la figura, especialmente estudios para composición que me serán utilísimos 
cuando explote grandes temas de escenas, iré a los cursos de arquitectura, esta es una mate- 
ria que no le había dado importancia, me di cuenta de lo contrario viendo todos los grandes 
maestros del renacimiento, estos eran casi todos arquitectos, por eso cuando pintaban o 


esculpían, sus figuras quedaban sólidamente construidas.” 





1% G, FANTONI, El Perigord en la pampa: la pintura de Luis Ouvrard, “Studi Latinoamericani”, 
3, (2007), pp. 385-402. 

% Del pintor argentino Antonio Bernt, cit., s/p. 
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Al asentarse nuevamente en París, Berni inició uno de los capítulos más conocidos y 
difundidos de su itinerario europeo: el encuentro con un grupo de artistas argentinos 
con quienes compartió un aprendizaje en las academias de André Lhote y de Othon 
Friesz, los novedosos envíos al Salón Nacional y la realización de una conocida expo- 
sición de conjunto en las salas de Amigos del Arte de Buenos Aires en 1928. Pero lo 
que interesa marcar aquí es la existencia de una fascinación también compartida por 
las figuras del arte moderno que les permitían transitar las exigencias de los nuevos 
tiempos y una indeclinable admiración por los artistas del pasado que los afianzaba 
en el manejo de los elementos plásticos. Se trataba, en parte, de los artistas que esta- 
ban exhibidos en las salas de los museos, pero fundamentalmente, de los fresquistas 
italianos previos al Renacimiento como los que Berni había tenido la oportunidad de 
conocer en sus recientes recorridos. En una de las más concurridas academias, sostie- 
ne Horacio Butler en sus memorias, “Lhote fundaba sus consejos basándose en los clá- 
sicos. Fue así como en una de sus críticas me aconsejó que fuera al Louvre y estudia- 
ra a Mantegna, cosa que me impulsó a mirar a los viejos maestros con ojos más des- 
piertos”.*” Se trataba de un período donde él, como otros artistas, a pesar de admirar 
las “cosas más opuestas” consideraba que ya había orientado sus pasos por el “camino 
de las formas”. De este modo, experimentaba “marcadas preferencias por todo lo que 
conduce hacia la construcción, apoyado por múltiples ejemplos. La palabra del día era 
esa.” Construcción, también era la palabra que Berni había intuido en los grandes 
artistas peninsulares, cuya solidez y rigurosidad anhelaba para sus propias obras. 

Luego de una serie de ensayos de estilo en el fauvismo y el poscubismo, Berni se con- 
tactó con los artistas, escritores e intelectuales surrealistas: una relación que significó, 
no tanto una posibilidad de indagación formal, sino una intensa experiencia estética e 
ideológica abonada en el efervescente clima de un movimiento metropolitano.” Así, 
luego de transitar por las descomposiciones analíticas de la realidad iniciadas por 
Cézanne y los cubistas, se detuvo en la experiencia del paseante urbano y en la radical 
definición de la belleza enunciada por Lautréamont: “bello como el encuentro casual 
de una máquina de coser y un paraguas sobre una mesa de disecciones”.*% A partir de 
esta consigna retomada por los surrealistas, Berni descubrió la belleza de los fragmen- 
tos, los detalles de las máquinas y los objetos comunes propios de la vida moderna. Se 
suman a estos, la fascinación por las arquitecturas italianas y las fantásticas combina- 
ciones del cuerpo que proponen una subversión de las relaciones entre las cosas. 
Ciertamente, a partir de 1928, había adoptado el radical procedimiento del collage- 





53 H. BUTLER, La pintura y mi tiempo, cit., p. 54. 
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montaje, la gravitación de la dimensión onírica y las intenciones políticas del surrea- 
lismo. Así mismo, paralelamente a la búsqueda de la liberación individual y social, 
descubrió dentro de ese universo la enigmática pintura de Giorgio De Chirico cuyos 
procedimientos le permitieron lograr situaciones profundamente extrañas y conmocio- 
nantes. La reunión de elementos heterogéneos y aparentemente inconexos, así como el 
clima de misterio y extrema inmovilidad metafísica podían potenciar la significación 
de obras que excedían las fantasías individuales aludiendo también a situaciones polí- 
ticas.” Durante estos años Berni apeló tanto a las técnicas y procedimientos creativos 
del surrealismo como a los repertorios iconográficos de la pintura de De Chirico, aun- 
que siempre refractados en claves personales y locales. Elementos de la primera meta- 
física y muy especialmente de los nuevos repertorios y encuadres compositivos del 
segundo período parisino pueden percibirse en las disposiciones espaciales de los per- 
sonajes y en las sutiles inversiones entre paisajes naturales e interiores realizados por 
Berni en sus cuadros. En una de estas obras realizada en el transcurso de 1931, Sueño 
de una noche de verano a orillas del lago Garda, sobrios edificios italianos fugan hacia 
un espejo de agua cuya quietud refleja la luminosidad nocturna. La composición 
recuerda de una manera notable a un cuadro de De Chirico, La partida de los argo- 
nautas, pero los personajes pintados por el artista italiano, inevitablemente clásicos, 
han sido reemplazados por una forma monstruosa que aparentemente ha salido del 
lago para mimetizarse con el suelo a través de suaves ondulaciones. A medio cami- 
no entre la morbidez orgánica de un molusco y las rigidez del mundo mineral, esa 
forma parece aludir al ornato de los capiteles griegos y romanos. Una referencia 
nada desechable y cargada de sentido si se recuerda la excursión al lago realizada 
por el joven Mantegna con un grupo de amigos ataviados a la manera de los anti- 
guos romanos. Así nuevamente, a través de la imaginación surrealista y de los enig- 
mas de la pintura metafísica, Berni vuelve a encontrar y citar veladamente aquella 
solidez constructiva descubierta en los artistas italianos. 





7 G. FANTONI, Berni y el surrealismo: imágenes del viaje, visiones de la ciudad, en Segundas 
Jornadas. Estudios e Investigaciones en Artes Visuales y Música, Instituto de Teoría e Historia del 
Arte “Julio E. Payró”, Facultad de Filosofía y Letras, UBA, 1998, pp. 219-226. 


ITALIA Y COLOMBIA 
EPISODIOS DE UNA RELACIÓN INEXPLORADA 


Carlos Arturo Fernández Uribe' 


A MODO DE INTRODUCCIÓN 


Alfonso López Michelsen, presidente de Colombia en el período 1974 - 1978 
señaló como uno de los propósitos básicos de su programa de gobierno la apertu- 
ra económica y cultural del país, al que definía como “el Tíbet de América 
Latina”. Al margen de las intenciones que motivaban tal proyecto de apertura y 
del éxito o fracaso del mismo, la referencia al Tíbet hacía que los colombianos 
tomaran conciencia del aislamiento en el que había transcurrido casi toda su his- 
toria, ya desde la época colonial, por motivos que generalmente se achacaban a 
razones de carácter geográfico. 

En efecto, como resulta evidente, el territorio de la actual Colombia tuvo que ser 
un lugar de paso fundamental en el proceso de poblamiento del continente; pero 
al mismo tiempo, la geografía colombiana se convirtió en límite casi insuperable 
para las grandes culturas prehispánicas. Así, el Museo Universitario de la 
Universidad de Antioquia conserva una cabeza maya de piedra, encontrada en 
Acandí, Departamento del Chocó, en la región de la desembocadura del río Atrato 
en el Caribe, casi en la frontera con Panamá; por desgracia, la cabeza es resultado 
de una excavación no científica; de todas maneras, éste es el hallazgo más meri- 
dional de una presencia maya que se haya podido detectar hasta hoy. Por otra 
parte, como se sabe, el Tahuantinsuyo llegaba hasta la región de Pasto, en el sur 
del país. La penetración y conquista de estos territorios fue especialmente difícil. 
Es significativa la fortuna de Santa María la Antigua del Darién, la primera ciu- 
dad estable en tierra firme en todo el continente americano; fundada sobre una de 
las bocas del Río Atrato el día de Navidad de 1509, fue también desde 1513 la pri- 
mera sede episcopal en tierra firme y la capital de Castilla de Oro. Sin embargo, 
pocos años después, los rigores de la región y la dura resistencia de los indígenas, 


* Profesor de la Facultad de Artes de la Universidad de Antioquia, Medellín, Colombia. 
Miembro del Grupo de investigación en Teoría e Historia del Arte en Colombia. 
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llevaron al gobernador Pedro Arias Dávila a buscar una ubicación más adecuada; 
así, fundó primero el asentamiento de Acla en 1515 y luego Ciudad de Panamá 
en 1519. Como resultado de ello, aunque Santa María la Antigua del Darién reci- 
bió el título de ciudad en 1520, entró en rápida decadencia: Pedrarias ordenó el 
traslado de la capital de Castilla de Oro, del obispado y de los españoles a la nueva 
fundación, mientras que Santa María quedaba a cargo del cronista Gonzalo 
Fernández de Oviedo; el abandono fue total a partir de 1524 tras un ataque y 
saqueo por parte de los indígenas. 

La conquista y la colonización del territorio de lo que llegó a ser el Virreinato de 
la Nueva Granada fueron siempre limitadas; por ello, todavía Simón Bolívar 
hablaba de “las soledades de Colombia” para referirse a las regiones del centro 
occidente del país, que siguieron siendo casi inaccesibles hasta la segunda mitad 
del siglo XIX, cuando se produjo un proceso que, en la historia de Colombia, se 
conoce como la “colonización antioqueña” y que condujo a la aparición de la prin- 
cipal zona cafetera del país. 

Por otra parte, la caracterización del Presidente López del “Tíbet de América 
Latina” aparecía en un momento en el que Colombia todavía vivía bajo el impac- 
to de Cien años de soledad, la novela épica de Gabriel García Márquez, publicada 
en 1967. Entonces los colombianos supimos que éramos habitantes de Macondo. 
Y no se puede olvidar que Macondo es inaccesible: allí sólo llegan los gitanos de 
Melquíades y es la valiente Úrsula Iguarán la que encuentra el camino de la civi- 
lización; pero pensar en comunicaciones estables es prácticamente imposible. De 
todas maneras, llegan algunos extraños y extranjeros, entre los que sobresale el 
músico italiano Pietro Crespi. En cualquier caso, este Macondo, que es Colombia, 
permaneció aislado hasta que llegó la explotación de las transnacionales. Y que 
este rasgo de aislamiento y de dificultades extremas en la lucha contra el medio 
natural no sea sólo una imagen literaria o una exageración romántica de conquis- 
tadores o viajeros en búsqueda del mítico Dorado jamás descubierto, se prueba 
en el hecho de que el proyecto de una carretera Panamericana que una Alaska con 
la Patagonia sigue todavía hoy interrumpido en el Tapón del Darién, entre 
Colombia y Panamá, precisamente en la zona donde se fundó Santa María la 
Antigua del Darién. 

Todo lo anterior se plantea aquí sólo para señalar que la nación colombiana se 
formó básicamente de la mezcla de los aborígenes que sobrevivieron a la 
Conquista, los españoles que llegaron y se quedaron y los pueblos africanos arran- 
cados de sus tierras y traídos a América como esclavos, en un proceso que tuvo a 
Cartagena de Indias como uno de sus centros básicos. Pero en Colombia no hubo 
ninguna otra emigración ni europea ni asiática que tuviera un impacto definito- 
rio sobre la población y su cultura. Siempre hubo extranjeros que, como el Pietro 
Crespi de la novela, eran recibidos con entusiasmo y admiración, pero nunca 
grandes colonias de inmigrantes, quizá hasta la llegada de libaneses, sirios y 
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palestinos (“turcos”, en el imaginario 
colombiano) a partir de las primeras 
décadas del siglo XX. Y tradicional- 
mente Colombia ha vivido sin interro- 
garse por sus relaciones con el resto del 
mundo. Como si supiera que, de ver- 
dad, es el Tíbet de América Latina. 


ARTE Y ARTISTAS ITALIANOS EN LA 
COLOMBIA REPUBLICANA 





Como en todos los países recién libera- David d'Angers, Bolívar, 1932. Grabado de 
dos de España, también en Colombia se Antonio Rodríguez en “Papel Periódico 

vivió a lo largo del siglo XIX, al menos Ilustrado”, número 23, año 1, tomo I, Bogotá, 
hasta cierto punto, un proceso de relari- 24 de julio de 1882, p. 361 

vo rechazo hacia la antigua metrópolis;? 

o, por lo menos, se levantó como paradigma de arte y cultura una Francia que apa- 
recía rica en revoluciones e ideas de libertad. Así, por ejemplo, cuando el General 
Francisco de Paula Santander regresa al país en 1832, después de tres años de des- 
tierro en Europa tras ser acusado de participar en la conspiración de 1828 contra 
Bolívar, trae como ayuda de campo al joven príncipe Pierre Napoleón Bonaparte,* 
quien permaneció unos tres años en Colombia. Aunque la suya haya sido una esta- 
día breve, refleja bien los gustos de la época. Así, por ejemplo, es significativo que 
los primeros medallones conmemorativos, tanto de Bolívar como de Santander, de 





2 A modo de ejemplo, véase el siguiente análisis del colombiano Manuel Briceño en 1881: “La 
América del Norte estaba bajo la dominación de la Gran Bretaña que veía en sus colonias, no 
esclavos a quienes explotar, sino pueblos libres que gozaban de grandes privilegios; cuando en 
aquellos pueblos llegó la hora de la emancipación, la labor fue fácil y en su ayuda acudieron 
España y Francia; los colonos estaban acostumbrados a los hábitos de la vida ciudadana [...J. 
La América española gemía bajo el peso ponderoso de España: no tenía comercio propio, no 
conocía los hábitos del gobierno, no había espíritu de independencia [...]. M. BRICEÑO, A 
Simón Bolívar Libertador, “Papel Periódico Ilustrado”, número 4, año 1, tomo 1, Bogotá, 28 de 
octubre de 1881, p. 54. 

?* Véase, E. BARNEY CABRERA, La actividad artística en el siglo XIX, en J. JARAMILLO 
URIBE (director) et al., Manual de Historia de Colombia, Bogotá, Círculo de Lectores, 1983, vol. 
2, p. 577. El príncipe había nacido en 1815 pero, a pesar de su juventud, para el momento en 
que viaja con Santander, ya tenía a su haber la participación en movimientos revolucionarios 
en Austria y contra los Estados Pontificios. 
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1832, sean obras de David d'Angers,* alumno de Jacques-Louis David; quizá 
Santander ya traía copia del suyo en el equipaje del retorno a la patria para tomar 
posesión de la presidencia de la Nueva Granada. Como es apenas natural, estos tra- 
bajos de d'Angers se percibían en Colombia como trabajos muy originales y exclu- 
sivos, obras que efectivamente procedían del más importante medallista de la 
época; sin embargo, una mirada más distante permite descubrir cierta sensación 
de repetición.? De todas maneras, conviene agregar que, aunque en David 
d'Angers se percibe ya el espíritu romántico, es claro que, dentro del mismo espí- 
ritu, entiende que la obra de arte está cargada de sentido político y, seguramente 
por ello, los medallones de Bolívar y Santander son obras que reflejan un claro 
espíritu y gusto neoclásico. Un gusto que, al fin de cuentas, buscaba el apuntala- 
miento de la nueva condición nacional a través de una vinculación directa con los 
valores republicanos de la Roma antigua, mediados por la cultura oficial de la 
Europa posrevolucionaria: 


[...] los uniformes de los soldados de la República buscaron modelos en Francia y en 
Viena, y los próceres, puestos de perfil neoclásico como en el medallón de Santander, que 
le hizo David d'Angers, pudieron ocultar los ancestros del criollaje étnico. Además, al lado 
de estos cambios y del nuevo vestuario, se pusieron como por añadidura y al descuido, los 
escudos de armas y las insignias que, con el pretexto de honrar a la República, simplemen- 


te imitaban, mediante equívocos signos, las heráldicas antañeras.' 


A lo largo de casi toda la primera mitad del siglo XIX la Francia neoclásica, 
que se mantiene vigente en el arte de la restauración borbónica y del reinado 
de Luis Felipe de Orleáns, es el modelo estético por excelencia de las limitadas 
manifestaciones del arte oficial neogranadino. A Francia envía José María 
Espinosa sus retratos de próceres criollos para que los dibujantes franceses los 
retoquen, les den facciones clásicas y los vistan a la moda vienesa;” y de allá 
viene la usanza de retomar las alegorías antiguas y los mitos clásicos para satis- 
facer los gustos de la burguesía criolla, que quiere mantener el estilo de lo que 
ha conocido gracias a sus viajes europeos que tienen como destino fundamen- 
tal a Francia. Pero si, a lo largo de todo el siglo, en los contextos neoclásicos y 


í Conviene recordar que el medallón de d'Angers sobre Bolívar tiene como punto de partida 
el perfil a lápiz realizado por Francois Desirée Roulin en 1828, que durante mucho tiempo se 
conoció sólo por un grabado de Alberto Urdaneta y del que hablaremos más adelante. 

? En realidad, los medallones de Bolívar y Santander son bastante similares entre sí, y casi idén- 
ticos al que David d'Angers dedica, por ejemplo, al escritor Jules Janin. 

6 E, BARNEY CABRERA, La actividad artística en el siglo XIX, cit., pp. 580-581. 

7 Idem, pp. 582 y 591. 
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románticos, Francia se mantiene como el paradigma de la cultura filosófica y 
literaria,* hacia mediados del XIX se descubre una fuerte influencia italiana en 
el terreno de las artes plásticas, sin que ella signifique una ruptura sino más 
bien la confirmación de los esquemas academicistas predominantes. Esta pre- 
sencia italiana tiene su punto de arranque indiscutible en la estatua en bronce 
de Simón Bolívar, obra de Pietro Tenerani, instalada en 1846 en la plaza cen- 
tral de Bogotá. 

El profesor Armando Silva” ha señalado cómo, a partir de mediados del siglo, la 
influencia de los italianos fue determinante en los campos de la ciencia, la cultura, 
las artes y el derecho en Colombia, un país que, no puede olvidarse, lleva el nom- 
bre de un italiano. Sin embargo, por lo general, italianos y colombianos son hoy 
poco conscientes de los múltiples lazos simbólicos que han unido ambos países. 
Los inmigrantes o viajeros italianos estuvieron en el centro de muchas de las 
empresas colombianas más importantes después de la Independencia. Un italiano, 
Agustín Codazzi (Lugo, Provincia de Ravenna, 1793 — Espíritu Santo, hoy 
Codazzi, Departamento del Cesar, Colombia, 1858) se asienta en estas tierras tras 
innumerables aventuras en Europa, Estados Unidos, el Caribe, Venezuela y 
Colombia, durante y después de las guerras de independencia; es Codazzi quien 
traza el primer mapa científico del país, después de haber hecho lo propio en 
Venezuela, y quien orienta los trabajos de la Comisión Corográfica que, a media- 
dos del siglo XIX, buscó entender con criterios científicos y estéticos la entonces 
joven república. 

Otro italiano, Oreste Sindici (Ceccano, Provincia de Frosinone, 1828 — Bogotá, 1908), 
quien llega como tenor de una compañía de ópera y se queda para siempre en Colombia, 
es el autor de la música del Himno Nacional. Y, para completar los símbolos patrios, el 
arquitecto Pietro Cantini (Florencia, Italia, 1847 — Suesca, Colombia, 1929), quien vive 
en Colombia desde 1880 y goza de la calificación de “Arquitecto Nacional”,'” será el 





$ El gusto que aún predomina durante la generación de los próceres libertadores es el neoclá- 
sico, por ejemplo, en el poeta ecuatoriano José Joaquín Olmedo, en Andrés Bello y en el cuba- 
no José María Heredia; luego se impone el gusto romántico que tiene su fuente en Francia. 
Juan José ARROM, Esquema generacional de las letras hispanoamericanas. Ensayo de un método, 
Bogotá, Instituto Caro y Cuervo, 1977, pp. 132 y ss. 

2 Armando SILVA, Etnias — inmigrantes. Los italianos, en 
http://www.colarte.com/recuentos/Colecciones/ETNIAS/xItalianos.htm. Consulta 31 de mayo 
de 2010. Aparecido originalmente en la revista Semana, + 1278, Bogotá, 30 de octubre de 2006. 
1 Y de “Arquitecto oficial”, según palabras del poeta y crítico Rafael Pombo. Véase, MINIS- 
TERIO DE CULTURA, Anécdotas relacionadas con la construcción de un teatro, en 
http://wwwl.mincultura.gov.co/nuevo/teatro_colon/descargas/Historia.doc?PHPSESSID=dd 
0d8503c5bb25b9db63c6366726e3eb. Consulta 15 de mayo de 2010. 
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principal responsable del desarrollo de los trabajos de construcción del Capitolio, en 
Bogotá, entre 1881 y 1908. El edificio había sido iniciado según el proyecto del danés 
Thomas Reed en 1847, pero quedó suspendido durante muchos años a causa de las 
constantes guerras civiles que caracterizan la historia colombiana de la época. Y para 
insistir en la presencia determinante de los italianos en estos campos, cabe señalar que 
un debate que se genera por las propuestas de Cantini para la modificación de la facha- 
da es zanjado a favor suyo con la intervención de la Academia de San Lucas de Roma." 
Además, entre 1885 y 1892, como parte del proceso de reconstrucción nacional, la lla- 
mada “Regeneración”, que conduce a la Constitución unitaria de Rafael Núñez en 
1886, Pietro Cantini construye el Teatro Colón, de Bogotá, originalmente denomina- 
do Teatro Nacional; la sala recibe su nombre actual cuando se inaugura oficialmente el 
12 de octubre de 1892, como evento central de la celebración del cuarto centenario del 
descubrimiento de América; faltaba en ese momento concluir las obras de decoración 
que se prolongan hasta 1895 cuando se estrena el Colón con la ópera Hernani de 
Giuseppe Verdi. Como si fuera poco, el telón de boca es obra del pintor florentino 
Annibale Gatti, viejo amigo de Cantini y, por supuesto, recomendado por él, mientras 
que los contratos para las pinturas al fresco y el suministro de otros telones y elementos 
de tramoya correspondieron a Antonio Faccini, un italiano radicado en Bogotá, propie- 
tario del gabinete fotográfico denominado Fratelli Faccini; para realizar estos trabajos, 
llegaron al país los pintores Filippo Mastellari y Giovanni Menarini y el técnico en tra- 
moya Giorgio Toffaloni.'” 

Al mismo tiempo es necesario señalar que Pietro Cantini dicta clases de 
Arquitectura en la Universidad Nacional y funda la Escuela de Arquitectos de 
Bogotá, en 1886, que luego se integra a la Escuela Nacional de Bellas Artes. 
Por recomendación suya también habían llegado al país los artistas Luigi 
Ramelli y Cesare Sighinolfi, en primera instancia para dedicarse a las labores 
de ornamentación y escultura, respectivamente, dentro de las obras de 
Cantini.'* Más adelante se desempeñan como profesores de esas disciplinas en 
la mencionada Escuela Nacional de Bellas Artes, la primera verdadera 
Academia de la historia colombiana, creada en 1886 como expresión de la polí- 
tica de la Regeneración de Núñez. Cuando a finales de 1887 muere prematu- 
ramente Alberto Urdaneta, fundador y director de la Escuela, Sighinolfi ocupa 
la rectoría de la misma hasta 1894. 





11 De todas maneras, Cantini no concluye las obras del Capitolio Nacional, que se prolongan 
hasta 1926, bajo la dirección del francés Gaston Lelarge. 

12 MINISTERIO DE CULTURA, Anécdotas relacionadas con la construcción de un teatro, Cit.. 

1 A ellos corresponde gran parte de la decoración del Teatro Colón, para la cual hacen viajar a 
Colombia más artistas y técnicos italianos: Giuseppe Ramelli, ornamentador y Enrico 


Fracassini y Giovanni Tempestini, doradores. 1bíd. 
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Así que Italia está metida en el corazón de los símbolos patrios. A pesar de esta fuerte pre- 
sencia cultural, no son muchos los italianos que han hecho su América en Colombia. En el 
censo de 1913 vivían oficialmente en Colombia 119 italianos, dentro de 895 extranjeros, 
o sea 10 por ciento del total. No obstante, en los años siguientes el país parece ir descu- 
briendo una presencia italiana más consistente y numérica, y en estudios, a partir de la 
década de los 80, se ha concluido que existen hoy alrededor de 20.000 [...y* 


Pero el asunto no es meramente numérico; según Armando Silva, 


En realidad, a través de la cultura, la ciencia y las artes, se ha generado una muy resuelta 
hibridación entre italianos y colombianos y quizá ello tenga que ver con una más profun- 
da identidad y encuentro entre las filosofías de dos pueblos donde la dimensión estética de 


la vida es parte determinante en la construcción de sus respectivos futuros.” 


Como se ha anotado, este interés por el arte italiano en el terreno de la plástica, 
tiene su punto de partida fundamental en la presencia en Colombia de la obra de 
Pietro Tenerani quien, por lo demás, a diferencia de los antes señalados, gozaba 
también de un notable reconocimiento en Italia. Tenerani, nacido en Carrara en 
1789 y muerto en Roma en 1869, fue alumno de Canova y de Thorvaldsen en esta 
última ciudad. Pero no se detiene en una simple repetición de un neoclasicismo 
formal; de hecho, se encuentra entre los artistas que, en 1843, suscriben en Roma 
el manifiesto Del Purismo en las artes, contra unas formas neoclásicas exteriores que 
consideran superadas. En efecto, su generación ya no se mueve con la misma lógi- 
ca de los grandes neoclásicos sino que se remite a los valores del siglo XV;'* y el 
mismo Tenerani aparece como evasivo con respecto a los rigores canovianos.'” Por 
otra parte, que gozara de un amplio reconocimiento se comprueba por sus sucesi- 
vos nombramientos: profesor en la Escuela de Bellas Artes de París, miembro de 
la Academia de San Lucas de Roma en 1844 y presidente de la misma en 1856, 
director de los Museos Capitolinos en 1858 y director de los Museos Vaticanos en 
1860. La vinculación de Tenerani con la figura de Bolívar se extiende a lo largo de 





14 A. SILVA, Etnias — inmigrantes. Los italianos, cit. 

15 Idem. Sobre esa dimensión estética de la vida, conviene recordar que, según el imaginario 
colectivo, Colombia es un país de poetas... Silva destaca, además, la influencia italiana en otras 
áreas: el desarrollo del cine colombiano y de la industria de la exhibición cinematográfica, la 
música, el derecho penal y las matemáticas. 

1% Véase R. BARILLI, Storia dell'arte contemporanea in Italia. De Canova alle ultime tendenze, 
Torino, Bollati Boringhieri, 2007, pp. 61 ss. Barilli señala que el clima de ese tiempo en Italia 
es el de un preraffaellitismo avanti lettera. 

 R. BARILLI, Storia dell arte contemporanea in Italia. De Canova alle ultime tendenze, cit., p. 65. 
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muchos años. Ya en 1831 realiza para el general Tomás Cipriano de Mosquera un 
busto en mármol que se encuentra actualmente en la ciudad de Popayán. Desde 
ese primer trabajo, Tenerani, que, como es obvio, nunca conoció a Bolívar, tiene 
como antecedente el perfil a lápiz realizado por Francois Desirée Roulin en 1828, 
en Bogotá;'* el paradero de esta obra se desconoció hasta hace poco"? pero actual- 
mente forma parte de la Fundación Boulton, en Caracas.” Lo que durante los 
siglos XIX y XX se conoció de ese dibujo fue sólo la versión de Urdaneta, graba- 
da por Antonio Rodríguez, con la cual se abre el primer número del “Papel 
Periódico Ilustrado”, en 1881.* Pero el mismo Roulin, al regresar a París, había 





18 Para el tema de los retratos de Bolívar, véase, R. ESTEVA-GRILLET, Iconografía enropeo-ame- 
ricana de Bolívar, en M. SARTOR (ed.), “Studi Latinoamericani/Estudios Latinoamericanos”, 2: 
Nazioni e Identita Plurime, Udine, Forum Editrice, 2006, pp. 161-188. 

1 Véase al respecto la página web de la Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, respecto a la 
Fundación Boulton de Caracas: http://www.cervantesvirtual.com/bib_autor/bolivar/fundacion.shtml 
y, de manera particular el enlace “Acceso al catálogo de la Colección bolivariana: año Bicentenario 
del natalicio del Libertador Simón Bolivar 1783-1983” en: 
http://www.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/ven/53557394219083851193346/p000 
0004.htm+I_9_. Consulta 15 de junio de 2010. 

20 Véase, 
http://puentesurargentina.wordpress.com/2009/10/03/bolivar-simon—caracas-24—7-1783-santa: 
marta—colombia—17—12-1830/. Consulta 15 de junio de 2010. 

2 Véase, “Papel Periódico Hustrado”, número 1, año 1, tomo 1, Bogotá, 6 de agosto de 1881, p. 





1. (Edición facsimilar, Cali, Carvajal y Cía, 1975). De la trascendencia que reviste para el arte y 
la cultura colombianos el tema que nos ocupa, habla con toda claridad el texto del mismo 
Urdaneta que explica la aparición del dibujo de Roulin en el periódico citado: “Con el retrato de 
Bolívar, se debe principiar toda colección americana, y el que encabeza este número es dibujo de 
M. Francois Desiré Roullin [sick que nació en Rennes en 1796, vino a Colombia en 1821, a ense- 
ñar fisiología, permaneció entre nosotros hasta 1828, época en que regresó a Francia llevando 
numerosas observaciones sobre la historia natural y la geografía de la América equinoxial, y 
murió en París hace pocos años de Bibliotecario de Santa Genoveva. Este retrato, aunque es un 
rasgo ligero, caracteriza al personaje que representa, al propio tiempo que da a conocer al artista 
que lo delineó. Sirvió a Tenerani para modelar su mejor estatua, la que poseemos en Bogotá, y a 
David d'Angers para producir su famoso relieve, tan ventajosamente conocido entre los artistas. 
M. Roullin fue el primero que dio dibujos de tipos nacionales para el viaje por la República de 
Colombia de M. Mollen, publicado en París en 1825, y si en ese perfil no hallan nuestros abo- 
nados la amenidad de un dibujo concluido, debemos advertirles que hemos preferido presentar- 
les el retrato que de impresión hizo el artista francés, religiosamente copiado, a dar otros más 
completos, porque en este se une a una gran verdad, la pureza de las líneas y la completa expre- 
sión del personaje. Fue hecho aquel en Bogotá el 15 de febrero de 1828”. Cit., p. 4. 
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ordenado la realización de una miniatu- 
ra a partir de su dibujo, en la cual se 
agrega el uniforme militar.? Fue posi- 
blemente esa miniatura la que utilizó 
Tenerani para el busto de 1831, lo 
mismo que David d'Angers para su 
medallón. La versión se repite en las 
numerosas esculturas de Bolívar que, 
hasta el final de su vida, saldrán de las 
manos del italiano. El asunto es impor- 
tante, porque, como es evidente, aquí 
no interesa la discusión acerca de la ver- 
dadera fisonomía de Bolívar; al usar rei- 
teradamente el perfil clásico del dibujo 
o la miniatura de Roulin, el escultor 
acaba desarrollando la iconografía del 
“retrato oficial” del Libertador, con 
impacto universal, lo que, por supuesto, 
es coherente con la función de la estatua 
como monumento, que se ubica en el 
terreno político e ideológico y no en el 
de la mera recordación del personaje. Se 
ve en ella la obra maestra del artista” y 
la manifestación “[...] del escultor que 
más hondamente ha penetrado en el 
alma proteica del Libertador de 
Colombia”.* Y también en este caso el 
impacto de la obra supera los límites nacionales. La escultura fue un encargo de 
José Ignacio París, amigo íntimo de Bolívar, a quien el Libertador había nombra- 
do Jefe del Tribunal de Cuentas de la República después de la Independencia. 
Antes de salir rumbo al exilio y morir en Santa Marta, Bolívar le regaló la casa 
finca que a su vez él había recibido como obsequio de la sociedad bogotana, que 
es la hoy llamada Quinta de Bolívar, y pasó sus últimos días en la Sabana de 
Bogotá en la casa de París en la localidad de Fucha. Por eso, el encargo a Tenerani 
tenía quizá originalmente un cierto propósito, más elemental, de recordar esa cer- 
cana amistad. José Ignacio París comisionó y pagó la escultura pensando en ubi- 





Pietro Tenerani, Bolívar, 1846, bronce, Plaza 


de Bolívar, Bogotá. 





2 R. ESTEVA-GRILLET, Iconografía enropeo—americana de Bolívar, cit., p. 179. 
2 “Papel Periódico Ilustrado”, número 103, año 5, tomo V, Bogotá, 28 de octubre de 1886, p. 112. 
2 J, M. YEPES, Arte y cultura, Bogotá, Imprenta Nacional, Banco de la República, 1927, p. 26. 
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carla al ingreso de la Quinta de Bolívar; pero al verla concluida, seguramente por- 
que percibió de inmediato su potencial político y conceptual, decidió donarla al 
Congreso Nacional para que éste a su vez la cediera a la capital de la República.” 
La obra fue fundida en Munich en los talleres de Ferdinand von Miller, que son 
quizá los mejores del siglo; allí, entre 1844 y 1855, es decir, en la misma época 
de la fundición del Bolívar, se crea la gigantesca estatua de Baviera para el rey Luis 
I. Pero, más allá de estos procesos técnicos, la estatua de Bogotá es un verdadero 
compendio de los valores estéticos y conceptuales que persigue Tenerani. 

Lejos de los rigores canovianos, Tenerani crea una imagen que se mueve entre la 
realidad y la idealización. Por una parte, es evidente que cumple la pretensión de 
semejanza de un retrato, descubriendo a través de la obra de Roulin los rasgos 
básicos del Libertador. Pero, por otra, lo separa de las circunstancias concretas de 
ese dibujo y lo presenta en una dimensión de verdad, en la cual, más que los deta- 
lles transitorios, interesa la significación histórica del personaje. Es justamente en 
esa síntesis de fuerzas y direcciones donde se crea la imagen de Bolívar: triunfan- 
te pero pensativo; consciente de sus logros libertarios y de la necesidad de defen- 
derlos; de pie, pero en actitud de avanzar; con la Constitución de la República en 
su mano izquierda, es decir, con la fuerza de la ley que ratifica el acuerdo social, 
pero con la espada en la derecha para defender la misma ley con la armas legíti- 
mas, si fuere necesario; vestido con su uniforme militar y calzadas las botas como 
si estuviera listo para salir de nuevo en campaña, pero cubierto con una larga capa, 
como si se tratara de un tribuno romano, listo para participar en el debate políti- 
co; de tamaño heroico porque por sus virtudes y su entrega se ha elevado por enci- 
ma de los demás hombres, pero con una medalla de Jorge Washington sobre el 
pecho, como reconociendo los méritos de todos los que trabajan por su pueblo; con 
la cabeza descubierta, sin laureles porque, claramente, su propia cabellera forma 
una especie de corona. En síntesis, a diferencia de la mayoría de las interpretacio- 
nes de los libertadores, ésta de Tenerani insiste en la figura de un Bolívar que es 
civil y militar al mismo tiempo, cuyo triunfo definitivo se da en el terreno de la 
acción política y no dirigiendo los ejércitos en el campo de batalla. 

El número 4 del “Papel Periódico lustrado”, de Alberto Urdaneta, del 28 de octu- 
bre de 1881 se abre con un grabado de Antonio Rodríguez sobre el bronce, al que 
se agregan más adelante los correspondientes a los cuatro relieves del pedestal.* Y 
es interesante revisar ese número de la revista de Urdaneta porque en ella se reco- 
ge claramente la dimensión política y social que alcanzó a representar la obra. 
Bolívar se compara allí con Alejandro, Aníbal, Julio César, Washington y 





25 Véase, Al pie de la estatua de Bolívar, “Papel Periódico Ilustrado”, número 4, año 1, tomo 1, 
Bogotá, 28 de octubre de 1881, pp. 58-59. 
2% Ibídem, p. 53. 
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Pietro Tenerani, Bolívar ante el Congreso, 1846, bajorrelieve del pedestal. 


Grabado de Antonio Rodríguez en “Papel Periódico Ilustrado”, números 46 a 48, 
año 2, tomo II, Bogotá, 24 de julio de 1883, p. 350. 


Napoleón para concluir que es el más grande de la historia de la humanidad. Ese 
es el contenido último del proyecto iconológico que se pretende descubrir en la 
estatua de Tenerani, como si los críticos de finales del siglo XIX estuvieran sinto- 
nizados con las ideas del Purismo y, en lugar de buscar la consagración olímpica del 
héroe, vieran la obra desde la perspectiva de la exaltación de un genio romántico. 
En palabras de Alberto Urdaneta, escritas con motivo del centenario de Bolívar, 


Indudablemente es esa estatua, como retrato, el más parecido al Libertador, y como obra 
de arte, la que sirvió de matriz a todas las demás que hasta hoy se han erigido; como obra 
de buen afecto, la que más gloria produjo al artista más notable de la mitad del siglo; y 
como recuerdo, la más grata personificación encarnada en el señor París, para representar 


el amor de los granadinos a su Libertador.” 


Además de la escultura, Pietro Tenerani realiza el pedestal en mármol de Carrara, 





7 A. URDANETA, Esfematología o ensayo iconográfico de Bolívar, “Papel Periódico Ilustrado”, 
números 46-48, año 2, tomo 2, Bogotá, 24 de julio de 1883, p. 414. 
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con cuatro bajorrelieves en bronce que se refieren a otros tantos momentos funda- 
mentales de la vida política de Bolívar. Desde un punto de vista formal, los bajo- 
rrelieves se caracterizan por su tendencia a que las figuras aparezcan recortadas 
sobre la bidimensionalidad del plano, con las ideas y procedimientos de los artistas 
del Purismo.*” Pero, si más allá de sus valores estéticos y formales, se quiere revisar 
la influencia que Pietro Tenerani va a ejercer sobre el arte en Colombia por su escul- 
tura en bronce de Simón Bolívar, instalada en 1846 en la plaza central de Bogotá, 
es necesario destacar que, al menos durante los siguientes cien años, será conside- 
rada como la estatua más importante del país, incluso hasta llegar a proponerse que 
se reprodujera masivamente para distribuir copias por todas las ciudades de la 
República, como una manera pedagógica de exaltar los valores ciudadanos. 
También es posible que la obra de Tenerani produzca tan fuerte impacto en 
Colombia, entre otras cosas, porque la escultura era una forma de arte que no había 
tenido hasta ese momento ninguna presencia en la historia artística nacional: hasta 
estas décadas medianas del siglo XIX, “[...] las artes de la talla y la escultura, sue- 
len ser suplantadas por la producción de alhajas y objetos rituales [...)”, tal como 
señala Eugenio Barney Cabrera.” Las esculturas entonces existentes en el país per- 
tenecían casi todas al ámbito religioso y, en realidad, no existía ninguna obra de 
carácter monumental. Por eso, la Bogotá que comienza a levantar un gran palacio 
legislativo y ubica frente a él, en medio de su plaza principal, la primera gran escul- 
tura en bronce del Padre de la Patria, siente que está ingresando en una culta 
modernidad estética que deja atrás los viejos modelos coloniales. 

Desde su instalación, la presencia del Bolívar en bronce de Tenerani, al igual que 
los relieves del pedestal, el dibujo de Roulin y el relieve de d'Angers que se sabe 
desde el primer momento que están íntimamente relacionados con el primero,* 
será una constante en el imaginario colectivo colombiano como símbolo de la 
República e imagen de su capital. A modo de ejemplo, puede seguirse su recurren- 
cia en los grabados del “Papel Periódico Hustrado”, donde aquellas obras aparecen 





2 Véase al respecto, R. BARILLI, Storia dell arte contemporanea in Italia. De Canova alle ultime 
tendenze, cit., p. 67. Es significativo que los grabados del “Papel Periódico Hustrado” que 
reproducen estos relieves, parezcan recordar, de manera directa (como hacen algunos artistas 
del Purismo), los dibujos y grabados de John Flaxman, que pone en la línea del contorno toda 
la expresión de profundidad y relieve, sin detenerse en el uso de sombras. Al margen de las 
que puedan haber sido las intenciones de Tenerani, el autor de los grabados lee los relieves en 
una clave casi estrictamente bidimensional. Cabe agregar que del pedestal de Tenerani sólo se 
conservan los bajorrelieves; la estructura misma del pedestal ha sido modificada en muchas 
oportunidades, cada vez que se ha reestructurado la Plaza. 

2 E, BARNEY CABRERA, La actividad artística en el siglo XIX, cit., p. 568. 

% Véase, A. URDANETA, Esjematología o ensayo iconográfico de Bolívar, cit., p. 410. 
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19 veces en sus 116 números, publicados entre 1881 y 1888, además de tres gra- 
bados adicionales referidos a los monumentos funerarios bolivarianos que Tenerani 
realiza para Caracas y Bogotá. Pero, como si fuera poco, la permanente preocupa- 
ción de Urdaneta por Bolívar se manifiesta en siete grabados más que reproducen 
pinturas o monumentos del Libertador por otros autores que, casi siempre, se refie- 
ren de manera más o menos directa a aquellos modelos. Quizá una buena manera 
de reconstruir el impacto de la estatua de Tenerani sea poniendo de presente su 
carácter casi único en la ciudad. Volviendo otra vez a las páginas del “Papel 
Periódico Ilustrado”, que utiliza profusamente reproducciones grabadas de pintu- 
ras, esculturas, litografías y fotografías, resulta evidente que no aparece práctica- 
mente ninguna estatua distinta de ésta.** De manera general puede señalarse que 
las ilustraciones se refieren, sobre todo, a retratos de héroes patrióticos, de políticos 
contemporáneos o de poetas y escritores; a escenas populares en las cuales se puede 
percibir la tradición de la Comisión Corográfica; al mundo aborigen prehispánico; a 
paisajes, edificios, calles y plazas, especialmente colombianos pero también muchas 





31 Se exceptúa un único grabado con la estatua de Francisco de Paula Santander, de Pietro 
Costa, instalada en 1878. En “Papel Periódico Ilustrado”, número 80, año 4, tomo 4, Bogotá, 
1 de diciembre de 1884, p. 128. Y hay dos referencias más. La primera tiene que ver con una 
escultura aún no instalada en el espacio público. Véase, “Papel Periódico Ilustrado”, número 
72, año 3, tomo 3, Bogotá, 24 de julio de 1884, p. 385; se trata de una estatua de bronce, rea- 
lizada a partir de un óleo de Alberto Urdaneta (Véase, “Papel Periódico Hustrado”, números 
46 a 48, año 2, tomo 2, Bogotá, 24 de julio de 1883, p. 377) para el Parque del Centenario, 
en un templete construido por Pietro Cantini. El bronce fue realizado en París por M. A. 
Desprey y fundido por Axis Rudier en la misma ciudad. Urdaneta aclara que desde el encar- 
go original estaba definido que, por ningún motivo, la escultura debía llevar la capa tradicio- 
nal que Tenerani utiliza en todas las figuras pedestres de Bolívar, y que debía aparecer en su 
momento de gloria. De todas maneras, el recuerdo de Tenerani y de d'Angers es evidente. La 
segunda referencia visual es el proyecto de una estatua de Antonio Nariño por Cesare 
Sighinolfi, que debía ser vaciada en bronce y colocada en la Plazuela de San Victorino en 
Bogotá. Véase, “Papel Periódico Ilustrado”, número 97, año 5, tomo 5, Bogotá, 6 de agosto 
de 1886, pp. 8-9. La estatua nunca se realizó y el modelo fue destruido en 1895. Aunque no 
aparecen en el “Papel Periódico Ilustrado”, se pueden agregar el Monumento a los mártires de 
la patria, del italiano Mario Lambardi, inaugurado en 1880, y el Monumento a Tomás 
Cipriano de Mosquera, de Ferdinand von Miller, inaugurado en 1883; en 1896 es el turno del 
busto del poeta José María Rivas Groot, del venezolano Eloy Palacios. Y con ello se cierra la 
escultura pública en Bogotá en el siglo XIX. Véase, Alcaldía de Bogotá, Bogotá — un museo a 
cielo abierto, Bogotá, Instituto Distrital de Patrimonio Cultural. Se puede consultar en 
www.patrimoniocultural.gov.co/descargas/monumentosesp_publico.pdf. Consulta 22 de junio 
de 2010. 
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Pietro Tenerani, Bolívar, 1846. Grabado de 
Antonio Rodríguez en “Papel Periódico 


Ilustrado”, números 46 a 48, año 2, tomo II, 
Bogotá, 24 de julio de 1883, p. 349. 





de otras naciones americanas; y a obras 
de arte. En este último tipo se puede 
ubicar una amplia serie de referencias a 
monumentos públicos o esculturas de 
países de la región,” pero, como se ha 
dicho, prácticamente ninguno de 
Colombia. Incluso, cuando se presenta, 
por ejemplo, el cementerio de Bogotá, 
un recinto que en la mayoría de los paí- 
ses recoge una rica presencia escultóri- 
ca, se hace evidente en la imagen que 
allí no hay esculturas, exceptuando un 
pequeño busto. 

En síntesis, el Bolívar de Tenerani no 
representa solamente el desarrollo de la 
iconografía oficial del Libertador y, por 
ese medio, la concreción del pensa- 
miento republicano, sino que debe 
entenderse también como el punto de 
partida de la escultura monumental en 
Colombia y, en sentido más general, de 
la escultura moderna. Por lo demás, 
como ya se dijo, la relación de Tenerani 
con el tema de Bolívar va más allá del 
bronce de 1846, del que hizo una 
nueva copia para Ciudad Bolívar (anti- 
gua Angostura), Venezuela, en 1868, 
que se instaló al año siguiente. Y 


muchas de esas obras llegaron precisamente a Colombia. Además del busto en 
mármol, encargado por Tomás Cipriano de Mosquera en 1831, Tenerani realizó 
otro, fechado en 1836, que se conserva en el Ministerio de Relaciones Exteriores 
de Caracas, y uno más, de 1842, que se conserva en la Casa de Nariño, en Bogotá, 
sede de la Presidencia de la República, sin duda el menos neoclásico y más román- 
tico de todos estos trabajos. En 1839, es decir, mucho antes del contrato de José 
Ignacio París, el gobierno venezolano encargó a Tenerani el monumento fúnebre 





2 Por ejemplo, un conjunto de 10 estatuas de Caracas dibujadas por Urdaneta. “Papel Periódico 


Ilustrado”, número 75, año 4, tomo 4, Bogotá, 21 de septiembre de 1884, p. 40. 


33 “Papel Periódico Ilustrado”, número 78, año 4, tomo 4, Bogotá, 2 de noviembre de 1884, 


pp. 96-97. 
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del Libertador, en mármol; quizá realizado después del bronce de Bogotá, con el 
que guarda una estrecha relación, llegó a Caracas y fue instalado en la Catedral, y 
trasladado a su actual ubicación en el Panteón Nacional en 1876. Y al margen del 
tema bolivariano, se conservan en Colombia otros tres bustos de Pietro Tenerani: 
el del General Mosquera, en la Universidad del Cauca, en Popayán, el del Virrey 
Ezpeleta, en la Academia Colombiana de Historia, en Bogotá, y el de José Ignacio 
París, el amigo de Bolívar, en el Museo de Reproducciones de la Escuela de Bellas 
Artes, hoy Museo de la Universidad Nacional en Bogotá. 

Para terminar esta referencia es necesario recordar un monumento final de Pietro 
Tenerani, dedicado a Simón Bolívar. En el año de 1842, para acatar las disposicio- 
nes testamentarias del Libertador que pidió ser sepultado en Caracas, los gobier- 
nos de Colombia y Venezuela acordaron el traslado de sus restos, que hasta enton- 
ces habían estado enterrados en la catedral de Santa Marta, pero decidieron que el 
corazón del héroe permaneciera en Bogotá. Seguramente para entrar en una espe- 
cie de competición con la hermana República que, como sabemos, contaba con un 
magnífico mausoleo de Tenerani, Colombia buscó tener el suyo y encargó un 
nuevo y más grande monumento al escultor italiano. En 1867, un año antes de su 
muerte, Tenerani terminó y envió a Bogotá ésta, su obra postrera sobre Bolívar. 
Por desgracia, el mausoleo jamás llegó a Colombia pues el vapor Cuaspud que lo 
transportaba naufragó frente a las costas venezolanas. 

Sin embargo, se puede ver un grabado del monumento en el “Papel Periódico 
Ilustrado” que revela su magnificencia.* La obra había sido ordenada por el 
Congreso Nacional desde 1843, aunque sólo fue concretada más tarde. El perió- 
dico intenta promover la idea de que el monumento podría ser rescatado del sitio 
del naufragio, de tal manera que, “f[...] traído al lugar de su destino, como que él, 
a más del patriótico objeto al que está destinado, será seguramente una de las 
obras modernas de mayor mérito; y como que contribuirá a educar el gusto artís- 
tico que tanto desarrollo adquiere día por día en Colombia”.*” 

A partir de la obra de Pietro Tenerani gran parte de los proyectos de arte monu- 
mental en Colombia se vincula con el trabajo de artistas italianos. Así, la estatua 
de Francisco de Paula Santander, en Bogotá, se encarga al florentino Pietro Costa. 
Instalada en 1878, busca hacer patente la otra línea fundamental del desarrollo de 
la nacionalidad colombiana, no sólo bolivariana sino también santanderista. 

La influencia italiana en la escultura monumental se vivirá con igual fuerza en otras 
regiones del país; quizá con la ventaja de que están alejadas de la magnificencia a 
la que aspira la capital que quiere ser reconocida como la “Atenas suramericana”. 





% “Papel Periódico Hustrado”, número 103, año 5, tomo V, Bogotá, 28 de octubre de 1886, 
pp. 104-105. 
35 “Papel Periódico Hustrado”, p. 112. 
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Medellín también acude a los italianos. 
Cuando en la segunda mitad del siglo 
XIX, en medio de esta pequeña ciudad 
de unos 30.000 habitantes, se destacan 
las primeras grandes fortunas proceden- 
tes de la explotación del café y del oro, 
será un pintoresco ingeniero y arquitec- 
to italiano del que casi nada se sabe, 
Felipe Crosti, quien construya las nue- 
vas mansiones de las que hoy sólo exis- 
te una escasa documentación fotográfi- 
ca. Crosti también inicia los trabajos 
para la nueva catedral de la ciudad, con 
un proyecto de cinco naves que fracasa y 
que debe ser replanteado a finales de los 
años 80 por el francés Carlos Carré. 
Tampoco en Medellín hay riqueza 
monumental en el siglo XIX. En efecto, 
al hablar de las plazas de la ciudad, en 
Pietro Tenerani, Monumento funerario de un texto publicado en 1919 y recogido 
Bolívar para la Catedral de Bogotá, 1867. luego en su obra Medellín, dice el nove- 
Grabado de Antonio Rodríguez en “Papel Neta TomásiCaras quilla que “La [plaza] 
Periódico Ilustrado”, número 103, año 5, tomo de Berrío, un plano ligeramente inclina- 
V, Bogotá, 28 de octubre de 1886, pp. 104-105. a 

do, tiene en el centro, entre las frondas 

de su parque, cuatro fuentes y la única 
estatua, efigie, por lo menos, de esta Villa infulosa”.** Aunque no pueda decirse de 
manera absoluta que se trate de la única escultura existente en la ciudad, en la visión 
de Carrasquilla es la más importante, seguramente porque es una figura de cuerpo 
entero, de tamaño natural y que rinde homenaje a un personaje definitivo para la 
historia de la ciudad y de la región. Esta estatua de Pedro Justo Berrío,?” que proce- 








36 T, CARRASQUILLA, Plazas, en Medellín, en Obras completas, Medellín, Editorial Bedout, 
1958, p. 793. 

27 En la época de los Estados Unidos de Colombia, Pedro Justo Berrío fue presidente del Estado 
Soberano de Antioquia entre 1864 y 1873, y dirigió uno de los períodos más progresistas de 
la región en los terrenos sociales, económicos y culturales; para el campo artístico fue funda- 
mental la creación de la Escuela de Artes y Oficios, en 1870, que, lo mismo que otras refor- 
mas educativas, buscaban superar los esquemas mentales dominantes desde la época colonial. 
Véase, S. LONDOÑO VÉLEZ, Historia de la pintura y el grabado en Antioquia, Medellín, 
Editorial Universidad de Antioquia, 1995, pp. 103-107. 
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de de 1893, es obra del escultor romano Giovanni Anderlini, vaciada en bronce y 
colocada sobre un pedestal de mármol de Carrara. 

Existe poca información sobre Anderlini. Sin embargo, es claro que no es ésta la 
primera vez que trabaja en un encargo para un país latinoamericano. Más aún, 
debe reconocerse que forma parte del estrecho grupo de artistas que hace un apor- 
te fundamental en la iconografía de Bolívar. En efecto, desde 1879 trabaja en una 
estatua del Libertador para la ciudad de Guayaquil, que, al ser instalada en 1889, 
se convierte en el primer monumento en homenaje al héroe que se levanta en el 
Ecuador. Es, seguramente, a partir de ese antecedente que la ciudad de Medellín 
lo escoge para el monumento a Pedro Justo Berrío. Pero, aunque sepamos poco de 
él, es claro que se trataba de un escultor respaldado por una carrera artística seria 
y reconocida, como se desprende del hecho de que Giovanni Anderlini fuera 
miembro de la “Pontificia Insigne Artistica Congregazione dei Virtuosi al 
Pantheon”, y miembro de su junta directiva; en 1892 aparece como ecónomo de 
la Academia de San Lucas.” Quizá pueda afirmarse que el monumento de Pedro 
Justo Berrío en Medellín es un producto de taller, de esa especie de industria que 
se especializaba en estatuas por encargo, realizadas dentro de los esquemas estéti- 
cos propios de un gusto oficial “neoclásico” que ve en el monumento la más alta 
manifestación de la escultura, dentro de la poética del eclecticismo historicista. 
De todas maneras, no puede desconocerse que, como en este caso, muchas veces 
se llega por ese medio a obras muy refinadas a partir de un centenario conoci- 
miento de las técnicas y a una reiteración de cierto tipo de modelos; en realidad, 
no ha existido ningún contacto directo entre el artista y el héroe y, posiblemen- 
te, ni siquiera una comprensión muy clara de su entorno. La obra se moldea a par- 
tir de fotografías, lo que en la época era una práctica usual para la realización de 
retratos por encargo. Sin embargo, a pesar de su carácter representativo y monu- 
mental, la obra de Anderlini se destaca por la sobriedad republicana, su conten- 
ción, la ausencia de retórica y el tratamiento directo, casi íntimo, del personaje, 
lo que la convierte en símbolo cívico por excelencia de los mejores valores de la 
ciudad en crecimiento. En efecto, si tras los diferentes neoclasicismos hay siempre 





38 En el Anzario Pontificio de 1888, publicado por la Tipografía Vaticana el 8 de febrero de 
1888, aparece con el cargo de secondo aggiunto de esa institución; en la actualidad se denomina 
“Pontificia Insigne Accademia di Belle Arti e Letteratura dei Virtuosi al Pantheon”, que es la 
Academia Pontificia de Bellas Artes. Véase: 
http://www.archive.org/stream/annuariopontifil7unkngoog/annuariopontifil7unkngoog_djv 
u.txt. Consulta 10 de junio de 2010. 

Véase: 
http://www.archive.org/stream/giovannibattistO0bonagoog/giovannibattistO0bonagoog_djvu 
.txt. Consulta 10 de junio de 2010. 
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una referencia al arte de la antigua Roma, aquí se alude a la ética del ciudadano 
que vive el servicio a la patria como un valor supremo. 

Tres décadas después de la estatua de Pedro Justo Berrío la ciudad, que quiere ins- 
talar un segundo gran monumento,* en este caso dedicado a Bolívar, recurre de 
nuevo a la obra de Giovanni Anderlini. La elección es, ciertamente, conflictiva 
pues los artistas colombianos de la época, encabezados por Francisco Antonio 
Cano, reivindican su capacidad para la realización de este tipo de obra. En efecto, 
ya en 1909 Cano había vaciado la primera escultura en bronce en la historia del 
país; luego, en 1921 se había inaugurado la estatua de Rafael Núñez en el 
Capitolio Nacional que, tras una larga discusión con el Gobierno, había sido con- 
tratada con Cano, modelada en Bogotá pero vaciada en París por sus grandes 
dimensiones. Y en 1923 había llegado a Medellín la estatua en bronce del monu- 
mento a Francisco José Cisneros, ingeniero cubano que había construido el ferro- 
carril de Antioquia, obra de Marco Tobón Mejía, viejo alumno de Cano radicado 
en París donde modeló e hizo fundir la escultura. La elección de Anderlini tiene, 
pues, en este momento, un cierto carácter conservador, antipático y esnobista, que 
refleja la nueva estructura de valores de la ciudad en expansión y que, evidente- 
mente, confiaba más en lo foráneo que en lo propio. 

A todo lo anterior se agrega el hecho de que Anderlini ha fallecido hace ya muchos 
años.“ De hecho, lo que se contrata con su hija y heredera, María Anderlini, es una 
nueva copia del monumento ecuestre a Bolívar instalado en Guayaquil en 1889, 
la cual será realizada por Eugenio Maccagnani e instalada en 1923. 

Aunque en el trabajo de Anderlini, como se desprende de lo anterior, nuestro Pedro 
Justo Berrío es posterior al Bolívar, en el contexto de Medellín se tiene la sensación 
opuesta; parecería que pasamos de la exaltación de la sobriedad republicana y civil 
de Berrío a una visualización de la ideología del poder y del militarismo, de la Roma 


49 Además de la primera obra de Anderlini existían en la ciudad algunas esculturas públicas, 
bustos y fuentes, en general de formato menor; algunas de las tumbas más ricas del 
Cementerio de San Pedro presentaban esculturas de origen europeo; pero, como decía Tomás 
Carrasquilla, la única “estatua efigie” era el Pedro Justo Berrío de Anderlini. 

41 En el “New York Daily”, del 30 de junio de 1906, página 7, aparece una referencia que lo 
señala como ya fallecido y menciona un hijo suyo, Mario Anderlini, quien también es escul- 
tor. Véase: 

http://chroniclingamerica.loc.gov/lccn/sn83030214/1906-06-30/ed-1/seq—7/. Consulta 10 
de junio de 2010. 

2 Véase, A. BETANCUR, La ciudad 1675 — 1925, Medellín, TTM, Biblioteca Básica de 
Medellín, 8, pp. 121 — 122. (Primera edición: 1925). Se puede consultar parcialmente en 
http://books.google.com.co/books?id=OWOfn206XMgC8printsec=frontcoverttv=onepagesz 
gs f=falseConsulta 10 de junio de 2010. 
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de la República a la retórica del Imperio; 
no es casual, en ese sentido, que los ori- 
ginales comitentes de Guayaquil le 
hayan indicado expresamente a 
Anderlini que el caballo debía tener la 
misma actitud del de Marco Aurelio en 
la Plaza del Campidoglio de Roma.* 
Diecisiete años antes, en 1906, se había 
instalado el último monumento de 
Cesare Sighinolfi en Bogotá. Desde 
1890, el Congreso Nacional había orde- 
nado la creación de un monumento en 
homenaje a Cristóbal Colón y a Isabel la 
Católica, con ocasión del cuarto cente- 
nario del Descubrimiento de América. 
Tras la firma del contrato correspon- 
diente en 1893, Sighinolfi realizó los 
modelos para las dos estatuas en bronce 
que fueron fundidas en Pistoia y llega- 
ron a Bogotá en 1896; pero debieron Giovanni Anderlini, Estatua de Pedro Justo 
pasar 10 años mientras se definió el Berrío, 1893, bronce y mármol, Parque de 
lugar del monumento y se construyó la Berrío, Medellín. 

parte arquitectónica del mismo, para 

que las estatuas pudieron ser instaladas. Sin embargo, a lo largo de los 80 años 
siguientes, el monumento fue trasladado y modificado al menos en tres oportuni- 
dades. Realmente estas obras de Cesare Sighinolfi no parecen haber gozado de la 
mejor fortuna quizá, entre otras cosas, por su fuerte acento decorativo, muy dis- 
tante del rigor y la austeridad de las esculturas anteriores de origen italiano. Pero 
ya la de Sighinolfi corresponde a una tradición en rápido proceso de superación; y 
menos de dos décadas después, el Bolívar de Anderlini y Maccagnani en Medellín 








4 Véase, X. CARCELÉN CORNEJO, FE COMPTE GUERRERO e I. DEL PINO 
MARTÍNEZ, Ecuador en el Centenario de la Independencia, “Apuntes”, vol. 19, 2, Bogotá, 
Universidad Javeriana, Facultad de Arquitectura y diseño, julio — diciembre de 2006, pp. 
236-255. Véase en: 
http://www.google.com.co/url?sa=t8source=web8zcd =98ved =OCDAQEF¡Algurl=http%3A 
%2F%2Frevistas.javeriana.edu.co% 2Fsitio% 2Fapuntes%2Ffile.php%3Ftable%3Darticulos 
%26field%3Dpdf%26id%3D1518rct=j8q=Anderlini+%2B+Guayaquilgei=h6s WTOXN 
CIGOIQe Wpdj7Cwézusg=AFQiCNHmAlIZ]mn5B30zrLSCCNYZOqE4BAw. Consulta 10 
de junio de 2010. 
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marca el capítulo final del proceso iniciado por Tenerani. Desde comienzos del 
siglo XX, antes de que los contratos privilegien a los artistas colombianos, se ha 
producido un viraje total y muchos de los monumentos se encargan a talleres fran- 
ceses, en especial al de Charles Raoul Verlet, cuyas obras aparecen como menos 
rígidas y formales que las italianas y con modulaciones que tienen en cuenta los 
juegos de luz, lo que sería, indirectamente, una influencia notable de la recepción 
del Impresionismo en Colombia, que se produce sólo a partir de 1899. 

Pero entonces ya no se trata de los símbolos esenciales de la nacionalidad. 


RINALDO SCANDROGLIO EN LA APERTURA AL ARTE MODERNO EN COLOMBIA 


En 1926, llega a Bogotá Rinaldo Scandroglio, un artista italiano que, hasta donde 
se sabe, viene llamado por “Cromos”, Revista Semanal Ilustrada para trabajar 
como ilustrador al lado de otros artistas colombianos y extranjeros; a partir de 
entonces se mantiene activo en la revista hasta comienzos de los años 50.4% A pesar 
de que su extensa presencia en “Cromos”, que es en ese entonces la revista más 
difundida y estable del país, publicada sin interrupción ninguna, Rinaldo 
Scandroglio es una de las figuras más desconocidas dentro del panorama artístico 
colombiano; su obra no ha sido estudiada y su nombre sólo aparece en muy pocos 
escritos de historia del arte colombiano.* Quizá su suerte está demasiado ligada a 
“Cromos” que, aunque desde su aparición en 1916 hasta 1960, aproximadamen- 
te, tuvo primero un carácter de revista cultural y después social y política con inte- 
reses artísticos y literarios, se transformó luego en el magazín de farándula que se 
mantiene hasta hoy; posiblemente esa transformación hizo que la historia del arte, 
una disciplina muy reciente en Colombia, la haya dejado de lado y haya comenzado 


44 La información sobre Scandroglio forma parte de los resultados de un trabajo de investiga- 
ción en desarrollo, titulado “Cromos” Revista Semanal Ilustrada, 1916 — 1960. Valor visual y esté- 
tico, patrocinado por la Universidad de Antioquia; la investigadora principal de este trabajo es 
la profesora Luz Análida Aguirre Restrepo, del Grupo de Teoría e Historia del Arte en 
Colombia. La información que se ha podido levantar hasta este momento abarca sólo hasta 
1935. 

4 La más clara mención en un estudio publicado aparece en el libro de Pedro José DUQUE 
LÓPEZ, et al., El cartel ilustrado en Colombia: década 1930-1940, Bogotá, Universidad Jorge Tadeo 
Lozano, 2009, p. 312. Una más amplia referencia anterior, pero no publicada, corresponde a la 
investigación “Criterios de la crítica en el arte colombiano del siglo XX”, del Grupo de investi- 
gación en Teoría e Historia del Arte en Colombia, de la Universidad de Antioquia, Medellín 
(Carlos Arturo Fernández Uribe, investigador principal), en especial en el capítulo titulado “La 


crítica de arte en la revista Cromos”, que corrió a cargo de Luz Análida Aguirre Restrepo. 
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a tenerla en cuenta dentro de su campo de interés sólo en los últimos años. 
“Cromos” se planteó desde el comienzo como una publicación destinada a dina- 
mizar los procesos culturales de la nación, con un aporte educativo. En ese contex- 
to, desde el primer número de la revista se presenta una serie de pautas editoria- 
les, entre las que aparece una particular atención a los aspectos gráficos y visuales 
que se garantizan por las abundantes fotografías e ilustraciones que acompañan la 
mayoría de los textos y por las portadas: “CROMOS publica en la cubierta de cada 
número una magnífica reproducción, casi siempre a colores, de los cuadros de más 
alto mérito, de artistas nacionales y extranjeros” .** La intención de la revista es que 
estas portadas se entiendan como material coleccionable y que, a falta de obras ori- 
ginales, los suscriptores las enmarquen y usen como decoración en sus casas. En 
palabras de la investigadora Luz Análida Aguirre, 


CROMOS Revista Semanal Ilustrada buscaba, de manera explícita, generar la colección de 
estas estampas por parte del público, pues era muy habitual en nuestro medio obtener 
reproducciones de obras artísticas a altos costos, traídas del exterior para la decoración de 
las casas, láminas que el público consideraba como verdaderas obras de arte. Ahora, con 
CROMOS, la comunidad no sólo contaba con imágenes de obras de artistas extranjeros, 
sino también con las de artistas nacionales a partir de un medio como la reproducción. Si 
adquirir una reproducción traída del exterior era un tanto costoso para la época, la propues- 
ta del semanario iba más allá: además de entregar al lector una imagen, le facilitaba infor- 


mación de toda índole para su culturización por el valor de 10 centavos.” 


El asunto es importante porque permite afirmar que la presencia de Rinaldo 
Scandroglio no pudo pasar desapercibida en el medio colombiano y que, incluso, 
debió entrar a formar parte del “panorama artístico” de públicos muy amplios, 
para los cuales sus fantasías y libertades cromáticas y formales debieron aparecer 
como una puerta que dejaba ingresar algunas manifestaciones modernas en el 
cerrado ámbito colombiano. En los primeros años de la publicación, la actividad 
ilustradora estuvo en manos de artistas nacionales entre los que se destacaban 
Coriolano Leudo, Domingo Moreno Otero, José Restrepo Rivera y Ricardo 
Gómez Campuzano, todos ellos de orientación académica, que se movían entre el 
simbolismo, un cierto espíritu Art Nouveau, el rigor clásico y el costumbrismo 
españolizante que hizo escuela en Colombia antes de 1930, aunque dando también 





1 CROMOS, Inicia labores la revista CROMOS, “CROMOS Revista Semanal Ilustrada”, Bogotá, 
Vol. 1, 1 (15 de enero de 1916), p. 17. 
17 L. A. AGUIRRE RESTREPO, Cromos Revista Semanal Ilustrada y la crítica de arte en Colombia. 
1916 — 1936 (Tesis Maestría en Historia del Arte), Medellín, Biblioteca Central Universidad 
de Antoquia, Colección de tesis, 2004. 
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cabida a juegos caricaturescos. Se trataba casi siempre de la reproducción de pin- 
turas al óleo, de acuarelas o de dibujos que tenían “vida propia” al margen de 
“Cromos”, de tal manera que la edición de estas cubiertas se convertía también en 
mecanismo de mercado. Además, como ya se indicó, se publicaban en las porta- 
das de la revista reproducciones de cuadros famosos (Leonardo, Rubens, 
Rembrandt, Velásquez, Goya y, en muchos casos, artistas españoles contemporá- 
neos). Por eso, la llegada de Rinaldo Scandroglio tuvo que ser vista como una 
auténtica novedad; de hecho, a propósito de una exposición de pinturas del italia- 
no, el poeta y crítico Eduardo Castillo, colaborador habitual de Cromos, afirmó que 
se trataba de un artista de pintura revolucionaria, un adepto de las más avanzadas 
estéticas, en quien era necesario destacar la capacidad para aplicar los procedi- 
mientos técnicos que iban desde el impresionismo de Monet hasta el cubismo de 
Picasso; además resaltaba su técnica de espátula y su gran colorido.* Cabe agregar 
que el italiano participaba también con textos breves de crítica de arte, que mere- 
cerían un análisis separado. 

La ilustración que Scandroglio realiza de poesías, cuentos y novelas cortas, se 
caracteriza por un “estilo moderno” y ecléctico, definido por el manejo cons- 
tante de la estructura geométrica, y por la pincelada suelta de sus aguadas, que 
rompen claramente con la figuración clásica que había predominado hasta 
entonces en la revista. Pero, sobre todo, entre 1926 y 1935% aparecen en las 
cubiertas de “Cromos” un total de 37 pinturas de Scandroglio en las cuales se 
revelan sus más diversos intereses, sin que pueda establecerse una clara división 
de épocas o períodos; parecería, más bien, que se trata de procedimientos téc- 
nicos diferentes que le sirven para enfrentar distintos problemas y obras. Ante 
todo, hay una especie de postimpresionismo muy libre, que utiliza para la rea- 
lización de paisajes y de escenas de género, algunos de origen europeo y otros 
tomados del medio colombiano. Aunque algunas de estas pinturas son bastan- 
te tradicionales, otras presentan pinceladas y espátulas que no tienen equiva- 
lente en el arte colombiano del período y que, incluso, hacen recordar las pin- 
turas que por la misma época realizan Utrillo y de Vlaminck en París, con 
similares búsquedas de efectismo en los trazos y manchas. Es evidente que 
Scandroglio conoce las discusiones sobre el carácter estructurante del color de 
origen fauvista, que continúan teniendo vigencia en esta época de entreguerras; 
pero también es claro que se siente libre de recurrir al simbolismo más trascen- 
dental, de detenerse cariñosamente en la representación de un animal querido o 





18 E, CASTILLO, La exposición de Scandroglio,'CROMOS Revista Semanal Ilustrada”, Bogotá, 
Vol. XXXIII, 818 (18 de junio de 1932), s. p. 

4% Aunque se sabe que Scandroglio estuvo activo en “Cromos” hasta la década de los años 50, 
la información que se ha podido levantar hasta este momento en la investigación “Cromos 
Revista Semanal Ilustrada, 1916-1960. Valor visual y estético” alcanza sólo hasta 1935. 


Italia y Colombia, episodios de una relación inexplorada 141 








Rinaldo Scandroglio, Nostalgia, 1933, acuarela. Rinaldo Scandroglio, El signo de la victoria, 1933, 
Portada de “Cromos”, vol. XXXVI, ++ 883, 23 dibujo. Portada de “Cromos”, vol. XXXV, ++ 865, 20 
de septiembre de 1933. de mayo de 1933. 


de recurrir a vibraciones lumínicas que hacen pensar en ideas futuristas. En el 
contexto de este postimpresionismo genérico pueden ubicarse también el retra- 
to de un héroe de la Independencia y dos caricaturas de políticos contemporá- 
neos. Pero las obras más interesantes de Scandroglio se encuentran en dos tipo- 
logías diferentes, que se alejan completamente de lo anterior. 

Por una parte, aparece una amplia serie de “fantasías” Art Decó, casi todas a la acua- 
rela, con una fuerte presencia de la línea y del contraste de colores planos, donde se 
distorsiona permanentemente la perspectiva y se juega con la estilización extrema 
y el hedonismo de la figura. Como es frecuente en el clima Decó, estas obras se mue- 
ven entre la pintura y la ilustración de la revista de modas. Como ya se dijo, no se 
han encontrado hasta el momento documentos escritos que permitan analizar la 
reacción de los artistas y del público frente a estos trabajos; pero cabe recordar, den- 
tro de la convicción de que las obras de arte también son documentos, que en estos 
años la corriente principal del arte colombiano se debate entre los restos de la tra- 
dición académica y españolizante y el nacionalismo de los más jóvenes: En ese 
marco, la obra de Scandroglio debía aparecer como un capricho, lo que, en último 
término, podría ser interpretado como una defensa de la libertad del arte contra los 
compromisos sociales y políticos predominantes. Y enfrascados en su debate, quizá 
la mayoría de los artistas colombianos ni siquiera pensaron en lo que podía despren- 
derse de estas “fantasías” de Rinaldo Scandroglio. Y, por otra parte, finalmente, 
Scandroglio presenta una serie de portadas que son auténticos carteles de propaganda 
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patriótica en el marco de la guerra de 1932-1933 entre Colombia y Perú. De nuevo 
nos encontramos frente a formas geometrizadas y estilizadas de tipo Decó, pero car- 
gadas de una fuerza y dinamismo, que debe remitirse a las herencias del Futurismo 
y, en general, al rico desarrollo del cartel en la época de anteguerras. En efecto, una 
de las obras de Scandroglio sirvió como imagen de la campaña gubernamental para 
pedirle a la población que donara los dineros necesarios para la adquisición de 
armamento y pertrechos para enfrentar el repentino conflicto, que estalló en medio 
de las consecuencias de la depresión económica mundial; y se sabe que la reacción 
y el apoyo popular fueron inmediatos. Pero, al mismo tiempo, ello debió significar 
que Scandroglio fuera considerado entonces, todavía con más fuerza, como un pro- 
pagandista y no como un artista. Años después, seguramente por el éxito de aque- 
llos trabajos, aparece otra portada sobre la guerra en el Chaco; ahora la acuarela se 
caracteriza por la riqueza cromática del fondo que va mucho más allá de los juegos 
de contrastes de sabor fauvista y parece ya preparar el camino para la tardía llega- 
da de la abstracción. En definitiva, el silencio sobre Rinaldo Scandroglio ha impe- 
dido reconocer un aporte fundamental del arte italiano a la apertura a la moderni- 
dad en el arte colombiano del siglo XX. 


ARTISTAS COLOMBIANOS EN ITALIA: EL CASO DE PEDRO NEL GÓMEZ 


Pedro Nel Gómez (Anorí, Antioquia, 1899—Medellín, 1984) fue el más influyen- 
te artista colombiano de mediados del siglo XX, el responsable directo del ingre- 
so de un arte de perfil expresionista, o por lo menos expresivo, que fue una de las 
primeras manifestaciones de modernidad en el arte en Colombia, el principal 
defensor de las corrientes americanistas en el país, y el centro de muchos de los 
más intensos debates estéticos entre 1930 y 1970.% Y la referencia permanente de 
Pedro Nel Gómez fue siempre el arte italiano y sobre todo el florentino, que se 
preciaba de conocer muy profundamente. 

Cuando a finales de 1923, después de graduarse como ingeniero, que es el único medio 
que entonces existía en Colombia para aproximarse a la arquitectura, el joven pintor 
Pedro Nel Gómez sale de Medellín hacia Bogotá, pensando en Europa, tiene la viva 
conciencia de que el arte se desarrolla, esencialmente, a partir de la historia del arte: es 





3% Como profesor de la Universidad de Antioquia y miembro del Grupo de investigación de 
Teoría e Historia del Arte en Colombia, junto al profesor Diego León Arango Gómez, el sus- 
crito ha desarrollado dos trabajos sobre Pedro Nel Gómez, ya publicados. Véase: D. L. ARAN- 
GO GÓMEZ y C.A. FERNÁNDEZ URIBE, Pedro Nel Gómez, acuarelista, Medellín, Editorial 
Universidad de Antioquia 2006; D. L. ARANGO GÓMEZ y C.A. FERNÁNDEZ URIBE, 
Pedro Nel Gómez, escultor, Medellín, Editorial Universidad de Antioquia 2007. 
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lo que sabe a través de su formación académica, es lo que ve en la ciudad que se levan- 
ta a su alrededor y es lo que quiere buscar en Italia; pero sobre todo, y aunque él no lo 
sepa, es esa, precisamente, una de las corrientes estéticas que con más fuerza se desarro- 
lla después de la Primera Guerra Mundial en Europa y, de manera muy particular en 
la Florencia que él anhela. En efecto, el bagaje poético que ha ido formando en su pri- 
mera juventud le permitirá ser nuevo mirando lo antiguo y, por este medio, contribuir 
de manera decisiva a que el arte colombiano se abra a la modernidad. 

En febrero de 1925 Pedro Nel Gómez viaja a Europa. Desembarca en Amsterdam, 
pasa luego a París y, finalmente, llega a Florencia el 10 de mayo, conociendo en 
cada lugar los artistas que más le interesan y que mayor significado van a tener 
luego en su propia producción, pero, sobre todo, el Renacimiento, desde el senti- 
do clásico de Giotto y Masaccio hasta Miguel Ángel, pero sin dejar de lado el dra- 
matismo de Donatello, las decoraciones de Verrocchio, el manierismo de Vasari y 
ni siquiera las reproducciones neoclásicas posteriores. Los años de Italia son el 
período en el cual acaba de formarse su personalidad y, bajo la influencia del 
Renacimiento florentino, se definen muchas de sus ideas estéticas. Ya desde 
comienzos de los años cincuenta, Enzo Carli sostenía que la característica funda- 
mental de Pedro Nel era su formación italiana y renacentista: “Procede de esta for- 
mación aquella inspiración humanista y aquel sentimiento arcanamente clásico 
[...P,* que sostendrá toda su obra posterior. Pero, sobre todo, porque, de mane- 
ra general, Gómez se entiende a sí mismo, como artista y como hombre, a partir 
de la visión propia del humanismo florentino. 

Por todo ello, no es arbitrario buscar en la obra de Pedro Nel Gómez sus vínculos 
con la cultura del Renacimiento italiano, y florentino en particular; de hecho, en 
su crítica constante, y muchas veces, extrema contra los abstraccionismos del siglo 
XX, que, según él, no tienen tradición, reafirma que su concepción poética se 
engancha con una historia humanística coherente y unitaria que se remonta a la 
Italia de los siglos XV y XVI: 


Yo he resuelto no hacerle caso al tal abstraccionismo: si revisamos el pasado artístico, 
observamos que desde la primera dinastía egipcia hasta Ptolomeo transcurrieron 3500 años 
de unidad artística. Nosotros, querámoslo o no, estamos ligados al Renacimiento. Los pro- 
blemas del hombre, de la perspectiva, del color, nos siguen inquietando; para que los abs- 


tractos pretendan acabar con todo ello en un día...” 





¿LB CARLI, Pedro Nel Gómez, pintor del trópico americano, texto inédito, s.f. (escrito hacia 
1954-1955), p. 39. Centro de Documentación Casa Museo Pedro Nel Gómez, Medellín. 

2 En: C. CORREA, Conversaciones con Pedro Nel, Medellín, Imprenta Departamental (Colección 
de Autores Antioqueños, volumen 119), 1998, p. 122. (Conversación de septiembre de 1961). 
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Sin embargo, el problema era mucho más complejo. En Pedro Nel convive una 
conciencia moderna del arte, que entiende como forma de comunicación y expre- 
sión, con una visión ideal renacentista del arte como medio de conocimiento. Las 
imágenes del hombre como centro y medida de todas las cosas, y del artista como 
genio intelectual que, desde las múltiples perspectivas posibles, enfrenta la com- 
prensión y explicación de la realidad, están profundamente arraigadas en su pen- 
samiento y en su trabajo; se siente heredero de aquella tradición humanística, e 
impulsor, él mismo, de un nuevo Renacimiento que se asentará alrededor de ese 
otro Mediterráneo que es el Caribe, desde México hasta Colombia.” Del intento 
de hacer coexistir estas dos perspectivas —la renacentista que quiere transmitir una 
visión definida y totalizante de la realidad, y la contemporánea que sabe que eso 
no es posible y que el artista se tiene que limitar a ofrecer algunos síntomas de lo 
que percibe—, surgen muchas de las contradicciones imposibles de resolver con las 
que luego se va a encontrar a lo largo de toda su producción. 

Pedro Nel Gómez reconoce así mismo en Florencia una de las vertientes esenciales 
de su formación humana: “En la biblioteca paterna descubrí las obras de 
Machiavelli, y la historia de Florencia: ¡se me despertó un infinito deseo de cono- 
cer esa cultura!”.* Y de igual forma, desde niño había leído La Divina Comedia de 
Dante... Y esta cultura florentina no es una mera experiencia de formación sino 
que permanece presente en su vida y en su obra a través de las ideas y las palabras 
de su esposa, la florentina Giuliana Scalaberni, que estará a su lado desde 1926 
hasta su muerte en 1964. Inclusive sus amigos, como el pintor Carlos Correa, pien- 
san la obra de Gómez siempre con referencia al paradigma florentino: “Pedro Nel 
ha hecho de Medellín lo que Florencia es de Italia, ya que la ciudad de la montaña 
cuenta hoy con 500 metros cuadrados de frescos, o sea aproximadamente la mitad 
de los que tiene la ciudad de los Médicis”.* Por lo demás, no se trata sólo de una 
empatía intelectual con el Renacimiento. Desde el primer momento, Florencia 
ejerce una atracción especial, estética, sobre el artista: “Estoy como atontado por la 
enorme cantidad de bellezas que se encuentran aquí [...]. Todo esto y muchas otras 
cosas que no puedo escribirle porque confundo la pluma con el pincel, va envuelto 
en un sol y un ambiente fresco como de domingo en los pueblos tropicales”,* dice 
a su padre en una de las primeras cartas desde Italia. Un tipo de relación tan íntimo 





53 Esta es una de las tesis centrales de Carli. Cfr., Enzo CARLI, Pedro Nel Gómez, pintor del 
trópico americano, cit. 

1 En: C. CORREA.,, Conversaciones con Pedro Nel, cit., p. 123. (Conversación de septiembre de 
1961). 

5 Ibidem, p. 15. 

5 Pedro Nel GÓMEZ, Carta a su padre en Medellín, Florencia, 22 de mayo de 1925, manuscrito, 


Centro de Documentación Casa Museo Pedro Nel Gómez, documento sin clasificar. 
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con una ciudad y su cultura, como el que testimonia durante todo el resto de su 
vida, no podría haberse logrado sólo desde las aulas académicas. En efecto, el paso 
por ellas es bastante breve. En Florencia, Pedro Nel Gómez estudia durante algu- 
nos meses con un profesor privado, asiste luego a la Academia de Arquitectura y 
permanece muy poco tiempo como alumno de la Academia de Bellas Artes: había 
ingresado en octubre de 1925 y se retira en el curso del año siguiente; todos sus 
demás estudios se desarrollan a través de la directa producción artística y ya desde 
1926 establece su propio taller de pintura. Por eso, sus referencias están mucho más 
vinculadas con la ciudad misma y con su experiencia del arte que, en realidad, con 
los estudios académicos que pudiera haber realizado allí.” 

Casi siempre se afirma que cuando Pedro Nel Gómez llegó a Europa no tuvo la capa- 
cidad de ponerse en contacto con las vanguardias de su época; y ello no es exacto. En 
efecto, desde finales de la Primera Guerra Mundial comienzan a surgir, y no sola- 
mente en Italia, tendencias “implosivas”, contrarias a las “explosiones” vanguardis- 
tas de las dos primeras décadas del XX.* Según un lema que será acuñado en el 
entorno de Giorgio de Chirico, ya no se trata de ser “originales” sino “originarios”. 
Lo que se produce, entonces, es un movimiento de “retorno al orden” que se mani- 
fiesta en una vuelta masiva hacia la figuración, que caracterizará buena parte del arte 
de entreguerras: vivimos en un tiempo enormemente rico de imágenes acumuladas 
en un museo ideal, tanto que parece inútil o imposible enriquecerlo con nuevas cre- 
aciones; es mejor entonces enfrentar el museo de la historia del arte “hacia atrás”, 
pero abrogándose el derecho de una amplia libertad en la selección de las imágenes 
conservadas y en su mezcla e hibridación sistemática. A partir de aquí la obra del 
artista será siempre un continuo y libre ir y venir hacia todos los momentos de aquel 
propio pasado. Este proceso de revivalismo tiene especial fuerza en la Italia de los 
Veinte, más que en Francia, por ejemplo: en aquélla vuelve a prevalecer su rico patri- 
monio histórico artístico mientras que en ésta resultaba imposible que se abandona- 
ran de golpe los profundos desarrollos de la coyuntura cubista. 

Seguramente tampoco podría afirmarse que Gómez estuvo en la “primera línea” de 





7 Son muy oportunas aquí las aclaraciones de Jesús Gaviria G. y de Miguel Escobar Calle, que 
redimensionan su aproximación al fresco en esta época; queda claro que ello no se produjo a 
través de estudios académicos sino, a lo más, por la cotidiana experiencia de los frescos rena- 
centistas. Véase, J. GAVIRIA, Pedro Nel Gómez, los años italianos, Medellín, Fondo Editorial 
Universidad Eafit (Colección El arte en Antioquia ayer y hoy), 1999, pp. 14, 22, 113, 115. 

%8 Para una revisión detallada de todo este contexto, puede verse R. BARILLI, El arte contemporá- 
neo. De Cézanne a las últimas tendencias, Bogotá, Norma, 1998, pp. 273-317 (capítulo 11, “El 
regreso a los orígenes”). Conviene destacar, como dice Barilli, que la riqueza de la situación ita- 
liana durante los años veinte, que vive Pedro Nel Gómez de manera directa, sólo vino a rescatar- 


se después de 1980 cuando regresó un clima de “revivalismo” semejante. Cfr., cit., pp. 293-294. 
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la implosión en el retorno al orden, entre otras cosas, porque esa oleada había pasa- 
do ya sus momentos más altos y públicos: el ensayo Nosotros los metafísicos, de Giorgio 
de Chirico, apareció en 1919 y la revista “Valori Plastici”, que empieza ese mismo 
año y es la caja de resonancia de estas ideas, sólo se publica hasta 1922. Cuando 
Pedro Nel llegó a Florencia lo que sobresalía en Italia era el movimiento Novecento, 
constituido en Milán a partir de una muestra del mismo nombre en 1924, mientras 
que en Florencia era predominante una influencia, quizá no siempre provechosa, de 
Ardengo Soffici a través de pintores como Ottone Rosai y Primo Conti. Novecento 
llega a ser una etiqueta bastante difusa en la segunda mitad de los años Veinte y, en 
ese contexto, los complejos ideales poéticos de la anterior pintura metafísica se reba- 
jan notablemente. Así, contra el plasticismo cubofuturista de los años anteriores, 
ahora tiene pleno desarrollo un tratamiento de sensibilidad postimpresionista; ade- 
más, se limita el revival a un pasado muy cercano o, por referencia al más conocido 
paisaje urbano, se formula una especie de neo—renacimiento o neoquattrocento, intere- 
sado en la recuperación de la perspectiva del arte del siglo XV, y hasta en temas 
mitológicos que habían sido resucitados por Giorgio de Chirico; y, sobre todo, hay 
una fuerte insistencia en los valores de la vida campesina, limitando así los “peli- 
gros” de la ciudad que habían contribuido al desarrollo de las vanguardias históri- 
cas: en efecto, se trata de un retorno al orden tras la explosión urbana del Futurismo. 
Todo lo dicho sobre el grupo Novecento y, muy en especial, las ideas de Soffici, 
encuentran bastante correspondencia en la obra italiana de Pedro Nel Gómez. 
Pero, además, es evidente el interés por la recuperación del pasado como una de 
las temáticas esenciales del arte, lo que en Pedro Nel guarda correspondencia con 
su concepto del artista que trabaja a semejanza del intelectual del Renacimiento. 
En definitiva, aunque Pedro Nel Gómez no haya conocido directamente a los 
Pintores Metafísicos ni haya tenido oportunidad de estar vinculado a las discusio- 
nes de la revista “Valores Plásticos”, tuvo el sentido (¿o quizá sólo la buena suer- 
te?) de percibir los elementos que en ese preciso momento constituyen una de las 
más significativas poéticas de la primera mitad del siglo. 

Enzo Carli había vinculado ya directamente la posterior escultura de Gómez con 
esta experiencia italiana, y no sólo de manera formal sino, sobre todo, en el plano 
de las ideas: “Si, en lugar de ser colombiano, Pedro Nel Gómez fuese un escultor 
italiano, y de él lo ignorásemos todo excepto las obras de escultura, un historiador 
del arte no dudaría en considerarlo como integrante o partícipe del grupo de los 
“Valori Plastici” (valores plásticos)”.* Y son vínculos que se extenderán en el tiem- 
po porque Pedro Nel conservará siempre la idea de que, antes que “originales”, es 
indispensable ser “originarios”; por eso, después de su retorno a Colombia en 1930 
no quiere detenerse en su obra italiana, ni regresar al arte regional de las primeras 


39 E, CARLI, Pedro Nel Gómez escultor, Siena (Italia), Centrooffset, 1978, s.p. 
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Pedro Nel Gómez, La familia de los mineros, 1947. Relieve en piedra arenisca, 
160 x 200 cm, Facultad Nacional de Minas, Medellín. 


décadas del siglo sino que quiere ir a los orígenes. Y no los encuentra en ninguno 
de sus maestros que seguramente le parecen demasiado académicos. Los orígenes 
del arte tienen que estar más atrás, en el fondo del espíritu del pueblo y de la patria, 
el verdadero según su perspectiva, hasta entroncarse en el universo de los mitos. 
Con mucha frecuencia, y sin duda por la importancia de los posteriores trabajos al 
fresco, se relaciona siempre a Pedro Nel Gómez con Miguel Ángel; sin embargo, 
los vínculos teóricos son mucho más intencionales con Giotto y con Masaccio, 
mientras que en Donatello encuentra un interés por la verosimilitud de lo cotidia- 
no y un sentido social que lo acompañarán a lo largo de toda su vida. Tampoco se 
puede negar su afinidad con Miguel Ángel, especialmente el de los Esclavos de la 
tumba de Julio II y de las Piedades de los años finales, por sus problemas espiri- 
tuales, el 20 acabado y la manera misma de enfrentar el bloque; pero será Donatello 
la referencia más enriquecedora para su escultura. 

Italia está siempre presente en su pensamiento cada vez que quiere demostrar las 





6 “Entre los artistas escultores del cuattrocento [sic], Donatello era el más admirado por Pedro 
Nel. En su último viaje en 1978, trajo un inmenso volumen como equipaje de mano sobre este 
escultor, en inglés (Donatello, Prophet of Modern Vision). Gozaba mucho en los últimos años 
hojeando este libro y mostrándolo a los visitantes”. L. OBERNDORFER, Pedro Nel Gómez pin- 
tor, escultor y amante, Medellín, Secretaría de Educación y Cultura de Antioquia (Colección 
Ediciones Especiales, volumen 6), 1991, p. 140 (tomo D. 
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ideas que sostienen su trabajo, por ejemplo las relaciones estructurales entre el 
fresco y la escultura. E inclusive, además de presentarse a sí mismo en la perspec- 
tiva del humanismo renacentista, piensa que son contundentes argumentos como 
los del historiador y crítico italiano Enzo Carli, quien refiriéndose a su obra, afir- 
ma que “[...] en América existe hoy la misma preocupación, y por los mismos 
problemas estéticos, que había en Italia hace seis siglos...”.* Por ello, no existe en 
Pedro Nel Gómez una actitud de rechazo hacia la cultura europea. Por el contra- 
rio, a pesar de su americanismo, reconoce casi siempre la grandeza de las culturas 
occidentales, exceptuando a España;” y, a pesar de que a veces afirma otra cosa, las 
asume como el punto de partida esencial de todas sus actividades artísticas. 
Como ya se indicó, siguiendo a Enzo Carli, el “perfil italiano” de Pedro Nel 
Gómez se percibe, especialmente, en el terreno de la escultura. Sin embargo, la 
oportunidad para llevar a pleno cumplimiento un proyecto escultórico no se le 
presenta hasta finales de los años 40, dentro de la construcción de un nuevo edi- 
ficio para la Escuela Nacional de Minas, en Medellín, en el cual realiza también 
un amplio programa de frescos. Los trabajos de escultura, que consisten en dos 
grandes relieves en las bases del pórtico principal, se concluyeron en 1947, pero 
las pinturas al fresco se extendieron hasta 1970. 

Los relieves, realizados en piedra arenisca, retoman reflexiones anteriores, acerca 
de las mayores posibilidades discursivas del relieve, en comparación con la escul- 
tura exenta y, por tanto, una más fluida relación con sus obras al fresco, de las cua- 
les efectivamente parten estos asuntos. Desde el punto de vista temático, se for- 
mulan aquí los problemas de la minería nacional, desde sus vinculaciones ances- 
trales hasta la discusión técnica contemporánea. Desde el punto de vista de la 
estructura compositiva, estos relieves conservan unas formas y valores constructi- 
vos, arquitectónicos, que se expresan de manera muy clara en la articulación de sus 
volúmenes; se trata, en realidad, de la evidente preocupación de Pedro Nel Gómez 
por la estructura de la obra de arte. Pero en este caso específico cabe señalar, además, 





6 C. CORREA, Conversaciones con Pedro Nel, cit., p. 36. (Conversación de octubre de 1955). 

62 Aunque la reacción sea muchas veces contra la época de la Colonia, quizá no deba olvidarse 
el estado de la España franquista, radicalmente contraria a su pensamiento político y social, 
cuando ya el fascismo ha sumido a Europa en la guerra. De manera contundente mantiene 
hasta el fin de su vida una dura negatividad hacia la cultura española; nunca visita a España ni 
se interesa a fondo por su arte. En el curso de un largo viaje por Europa en 1968, en compa- 
ñía de Pedro Nel, la doctora Leni Oberndorfer testimonia su obsesión por diferenciarse del 
pasado español: “Él se siente muy orgulloso de su sangre india aunque mezclada con la heren- 
cia española. Repetidas veces ha citado a su padre: “Todo lo malo que tiene nuestro pueblo, 
viene de España, del clero, de la inquisición, la ética y de las costumbres”. L. OBERNDOR- 
FER, Pedro Nel Gómez pintor, escultor y amante, cit., p. 179 (tomo D). 
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Pedro Nel Gómez, Los ingenieros de las minas, 1947. Relieve en piedra arenisca, 
160 x 200 cm, Facultad Nacional de Minas, Medellín. 


con referencia a la arquitectura, que los relieves parecen repetir el esquema del 
pórtico: las cabezas de las figuras, indiscutiblemente el aspecto que más se desta- 
ca en ambos conjuntos, se reiteran en un mismo nivel visual que es sostenido por 
las sólidas formas verticales de los cuerpos. 

El descubrimiento de los enlaces entre la escultura y la arquitectura, que se puede 
detectar como una de las mayores influencias del arte renacentista y, en especial, 
de Miguel Ángel, adquiere también en este caso un sentido especial. Las escultu- 
ras de Pedro Nel Gómez no se entienden como obras aisladas, con sentido en sí 
mismas, sino conectadas con trabajos arquitectónicos o, por lo menos, planteadas 
en una consciente dimensión espacial: en palabras de Enzo Carli, son obras que 
“[...] se conectan íntimamente con realizaciones arquitectónicas de las cuales 
reflejan las dimensiones, en escalas sabiamente calculadas, e interpretan la espa- 
cialidad y la volumetría, inclusive cuando no hacen parte de edificios determina- 
dos o no están destinadas a ellos”.* 

Por otra parte, el arcaísmo y la presentación de figuras arquetípicas que caracteri- 
zan estos relieves se ubican en un contexto de referencias especialmente italianas, 
que encuentran una adecuada correspondencia con sus intereses culturales e histó- 
ricos. Todavía en 1956, mientras un artista como Henry Moore no logra desper- 
tar su interés, continúa sintiendo una profunda admiración por la escultura italiana 


6% E, CARLI, Pedro Nel Gómez escultor, cit., s.p. 
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del momento, a la que considera como la más destacada de Europa.* Por tanto, 
por ejemplo, no resulta arriesgado buscar en su tardía obra escultórica la libre lec- 
tura de Arturo Martini, el más grande de los escultores italianos de la primera 
mitad de siglo XX, por lo menos en la clave “implosiva” del “retorno al orden”, 
pero además con un sólido sentido expresionista; es una relación que despierta 
múltiples sugerencias en Enzo Carli, especialmente si se tiene en cuenta la estruc- 
tura general de los conjuntos a través de las posiciones de las distintas figuras.” 
Pero es que, además, la relación con Arturo Martini no queda reducida a la sola 
referencia al contexto del “retorno a los orígenes” con el cual entrara en contacto 
Pedro Nel Gómez en sus años italianos. Ahora hay un conocimiento más sistemá- 
tico y una mayor atención hacia la escultura figurativa italiana de la primera 
mitad del siglo, e inclusive una preocupación más profunda por el conocimiento 
de toda su historia del arte: es ahora cuando verdaderamente recoge los frutos de 
lo que había comenzado a crecer en su experiencia florentina.“ Y en este orden de 
ideas parece fuera de lugar la preocupación de Carli; es cierto, como él dice, que 
Pedro Nel vivió en Florencia años muy difíciles y que no debió tener un conoci- 
miento directo de Martini, quien en la segunda mitad de los años veinte era ape- 
nas conocido en un círculo muy estrecho. Pero no pueden olvidarse los vínculos 
vitales de Gómez con la cultura italiana y, mucho menos, su condición de 
artista—intelectual, siempre preocupado por afianzar conceptual e históricamente 
su trabajo. Son estos estudios continuados, que privilegian sobre todo la profun- 
dización en el arte italiano,” y no la romántica remembranza de los años florenti- 
nos, lo que sostiene toda la obra de Pedro Nel Gómez, incluso más allá de la escul- 





4 C, CORREA, Conversaciones con Pedro Nel, cit., p. 42. (Conversación de agosto de 1956). 

% Dice Enzo Carli: “[...] la imagen del hombre pensativo que apoya la mejilla sobre la palma 
de la mano y domina el centro de uno de los grandes relieves de los Mineros de Gómez, me 
hace recordar que con análoga posición medita el Tito Livio del monumento de Martini en la 
Universidad de Padua. Coincidencias ciertamente casuales, o tal vez meras sugerencias de 
quien escribe [...J; pero el hecho de que ciertas semejanzas afloren al pensamiento sirven para 
demostrar que la obra escultórica de Pedro Nel Gómez viene autorizadamente a unirse en el 
ámbito, además vastísimo, de una de las más vivas y fecundas experiencias figurativas de nues- 
tro siglo”. E. CARLI, Pedro Nel Gómez escultor, cit., S.p. 

% Por ejemplo, más allá de puntuales referencias, quizá pueda reconocerse en estos relieves el 
vigoroso plasticismo de las formas de Jacopo della Quercia. 

7 Ese estudio continuado se manifiesta, por ejemplo, en su viaje a Europa en 1956: “[...] te 
diré que Italia está, hoy en día, a la cabeza de la escultura europea”, sostiene frente a su amigo 
Carlos Correa. Cfr., En: C. CORREA., Conversaciones con Pedro Nel, cit., p. 42. (Conversación 
de agosto de 1956). 


Italia y Colombia, episodios de una relación inexplorada 151 





tura: tampoco el interés por Miguel Ángel había sido tan claro en un primer 
momento y, de hecho, logrará toda su fuerza sólo en la escultura de los setenta. 
En el caso concreto de Arturo Martini, es necesario, además, tener presente que el 
citado “retorno a los orígenes” no se resuelve en una simple práctica academicista 
sino que tiene la capacidad de involucrar eclécticamente muchas otras tendencias; 
para Martini, en concreto, lo mismo que en el caso de Pedro Nel Gómez, resulta 
de particular importancia el impacto del Expresionismo. En la obra del escultor 
italiano ello había dado lugar a “f[...] una mezcla de humores caprichosos, de esti- 
lizaciones audaces, de torsiones gimnásticas de los cuerpos y de los rasgos fisonó- 
micos. [...) Esos mismos movimientos libres y audaces sobreviven también en la 
fase del “llamado al orden”, aunque adquieren una diversa gravedad y plenitud 
volumétrica, pero sin que ésta se haga demasiado obtusa”.* También en Pedro Nel 
Gómez se hace esencial la fuerza expresionista: es precisamente ese conflicto entre 
el cuidadoso dominio de las formas plásticas y el impulso deformante de la subje- 
tividad lo que le confiere una posición de pionero en el desarrollo del arte contem- 
poráneo en Colombia. Y, tras una observación cuidadosa de sus obras, no resulta- 
rá difícil aceptar que la escultura es, quizá, el medio en el cual logra su más vigo- 
rosa expresividad y desgarramiento, seguramente favorecido por una cierta distan- 
cia de la retórica historicista que sirve como punto de partida necesario en los tra- 
bajos al fresco, aunque no de sus motivaciones culturales. 

La estrecha relación entre la obra de Pedro Nel Gómez y la cultura artística italia- 
na se manifiesta de manera especial en sus obras escultóricas tardías, donde asume 
un arcaísmo que tiene como horizonte la escultura de Donatello, con su profunda 
carga de ética y humanidad; y más adelante los escorzos, anatomías y el non finito 
de Miguel Ángel, además del estudio de sus procedimientos técnicos. 

El resultado de ese proceso es una historia ruda, de dinamismos extremos, nega- 
dora de bellezas intrascendentes, ansiosa de descubrir su sentido, desproporciona- 
da, resultado del trabajo, preocupada por el pasado pero también por el presente 
y por el futuro, consciente del compromiso con todos, en fin, una historia como 
estas obras siempre problemáticas de Pedro Nel Gómez, escultor, donde el arte 
italiano tiene una presencia esencial. 


A MODO DE CONCLUSIÓN 
También el caso de Fernando Botero merecería ser analizado con atención. Y no por- 


que ofrezca la paradoja de ser con frecuencia duramente atacado por muchos críticos 
italianos y vivamente exaltado por otros, sino por los vínculos conceptuales que lo 


68 R, BARILLI, El arte contemporáneo. De Cézanne a las últimas tendencias, Cit., p. 294. 
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unen con la historia del arte italiano. Baste recordar aquí que Piero della Francesca 
es el punto de partida de su proceso poético,” que lo lleva a analizar intensamente 
la pintura del Renacimiento, pretendiendo ser moderno a partir del estudio de los 
artistas del pasado, como también creía Giorgio de Chirico. Y no es un interés pasa- 
jero. Creo que hasta el presente, Botero interpreta el espacio de Piero como una espe- 
cie de esfera translúcida que le sirve a él para la construcción de sus figuras y volú- 
menes, esféricos precisamente, pero no gordos. Y es el proceso que continúa hasta 
los frescos de la catedral de Pietrasanta y hasta sus esculturas más recientes. 

En realidad, no son muchos los artistas colombianos que han desarrollado su for- 
mación en Italia. En el catálogo de Carmen Ortega Ricaurte,” que recoge la refe- 
rencia a 568 artistas hasta el tercer cuarto del siglo XX, sólo aparecen unos 25 que 
han estudiado en Italia, la mayoría de los cuales realizan cursos de corta duración 
en el marco de viajes por distintos países europeos; apenas en una docena de casos 
hubo un proceso completo de formación académica. Pero de ninguna manera eso 
debería ser interpretado como la demostración de una relación poco intensa; y 
menos en la actual coyuntura de globalización. Y si ampliamos el panorama al 
terreno de la literatura, de la música y la arquitectura, por ejemplo, los resultados 
serán sorprendentes. 

Es evidente que, por los motivos que sea, Colombia no fue un destino para los 
emigrantes italianos. Pero, precisamente por el contraste que de allí se deriva, las 
relaciones en el terreno artístico, aunque más puntuales que en otros países lati- 
noamericanos, han sido muy intensas y fecundas. 





% “Después [1952] me fui a Madrid y alquilé una habitación muy cerca del Prado, inscribiéndo- 
me en la Academia de San Fernando. [...] Mi gran sueño era ir a París. Un día, en Madrid, ocu- 
rrió algo que cambió mi vida. Me paseaba, ya tarde, por una de esas calles en las que abundan las 
librerías de segunda y los anticuarios cerca del Prado y vi en un escaparate un libro abierto en 
una página que contenía una reproducción de Piero della Francesca. Se trataba de La Reina de 
Saba y se encontraba en Arezzo. Nunca en mi vida había oído hablar de este pintor; en Colombia 
conocíamos a Rafael, Miguel Ángel, Tiziano, Tintoretto, Velázquez. Esta reproducción me pro- 
dujo una impresión enorme, fue como un relámpago, una luz. Al día siguiente compré ese libro; 
era la historia de la pintura italiana escrita por Lionello Venturi. El Quattrocento fue una reve- 
lación. Quería comprender a Piero, y para comprenderlo tenía que conocer todas sus raíces: Paolo 
Uccello, Domenico Veneziano. La pintura empezó a parecerme una cosa mucho más importante 
de lo que hasta entonces había creído; era una ciencia con reglas precisas y complicadas, reglas 
que no había podido ni siquiera suponer con anterioridad, pero que ahora quería conocer y domi- 
nar. Entonces cambié todos mis planes y en cierto sentido aquello cambió mi vida”. Fernando 
Botero, en P. GRIBAUDO, Fernando Botero, Milán Susaeta Ediciones, 1990, pp. 3-4. 

7% C. ORTEGA RICAURTE, Diccionario de artistas en Colombia, Barcelona, Plaza y Janés, 1979. 


LOS APORTES ITALIANOS EN EL AMBITO 
DE LA CULTURA URUGUAYA (1830 - 1930) 


Nery Pedro González Carsellia* 


INTRODUCCIÓN 


Tomando como referencia el siglo transcurrido entre dos fechas particular- 
mente significativas en la vida del Uruguay (la Jura de la Constitución y la 
celebración de su Centenario), tanto el desarrollo de la arquitectura como los 
aportes que en ese período pudieron derivar —directa o indirectamente— de la 
cultura arquitectónica italiana, han sido objeto de diversos estudios. Me 
apresuro a decir que el término arquitectura está considerado en su acepción 
más amplia, indisociable a su vez del contexto cultural que justifica su exis- 
tencia. En ese sentido, vale hacer una primera mención destacada al aporte 
que durante décadas realizara Aurelio Lucchini desde el Instituto de Historia 
de la Arquitectura de nuestra Facultad'. No es por cierto el único, pero sí el 
de visión más amplia y rigurosa; un trabajo que sumado a otros aportes sin 
duda valiosos (desde los clásicos libros de Juan Giuria? a las varias monogra- 
fías editadas en la última década), pone a nuestra disposición un sólido baga- 
je de conocimientos. 

Atento a ese panorama, no se trata de abrir una hoja de ruta en un terreno inex- 
plorado, aunque sería perfectamente legítimo el intentar una lectura ordenado- 
ra y una revisión crítica del conocimiento acumulado. Es este un camino abier- 
to, pero no el que me propongo recorrer. Por lo menos no en sentido estricto. 





* Arquitecto (1975), Facultad de Arquitectura de la Universidad de la República, Uruguay, 
miembro de CEDODAL-Uruguay. 

1 A. LUCCHINI, El concepto de arquitectura y su traducción a formas en el territorio que hoy pertenece 
a la República Oriental del Uruguay, Libro primero. Modalidades historicistas Montevideo, Ed. 
Universidad de la República, 1986. He aquí un ejemplo particularmente importante de su 
producción, referencia obligada de este trabajo. 

2], GIURIA, La arquitectura en el Uruguay, Montevideo, Ed. Universidad de la República, 1958. 
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Sobre el mapa suficientemente detallado que otros han elaborado, la propuesta 
apunta a poner énfasis en algunas conexiones y en algunas áreas en las que el dis- 
curso académico se ha mantenido —creo— en un tono neutro y distante, sin defi- 
nir suficientemente “contornos y relieves” que conviene poner en valor para que 
el escenario aparezca en su verdadera magnitud (y a veces con discreto esplen- 
dor). Si ese objetivo llegara a concretarse, habría en el “mapa del sitio” menos 
discontinuidades y espacios en sombra, y seguramente seguirían más tarde otros 
planteos y otras investigaciones que enriquecerán nuestras miradas sobre aque- 
llos tiempos (para mejor comprender y actuar en éstos...). ¿Cuáles son las áreas 
y los vínculos que se propone enfatizar? ¿Cuáles los tramos en los que se con- 
centrará el análisis?. He aquí una síntesis de partida. 

Desde el tardío asentamiento de las potencias coloniales en el territorio de la 
Banda Oriental hasta la constitución del Uruguay como estado independiente, 
los criterios de implantación en el territorio tuvieron una clara determinante 
geopolítica, atento a su condición de “frontera caliente” entre españoles y por- 
tugueses, en tiempos en que ambos imperios reivindicaban el Río de la Plata 
como límite de sus dominios (lejanos ecos de Tordesillas...). La decisión de for- 
tificar los puntos claves de la orilla norte del río fue asumida por Buenos Aires 
a poco de su refundación —en 1580—, pero recién pudo empezar a concretarse 
hacia 1724, cuando el intento portugués de crear una segunda plaza fuerte en la 
Banda Oriental —Colonia del Sacramento había sido una primera “cabecera de 
playa”—, obligó a Zabala a atender las reiteradas Órdenes Reales de marcar pre- 
sencia en la bahía de Montevideo. Poco tiempo después, la toma de Portobelo 
por los ingleses impuso la necesidad de acelerar la fortificación de la línea de tie- 
rra de la península, hasta entonces desprotegida, e iguales prevenciones —y con- 
secuentes decisiones— siguieron hasta los días finales del dominio español. Ese 
contexto, donde la ocupación del territorio era indisociable de su constante 
defensa, fue determinante para el protagonismo de los ingenieros militares, 
cuyas funciones se extendían mucho más allá de sus competencias específicas (al 
igual que en España, y seguramente más que en España). No todos eran oriun- 
dos de aquellas tierras: cabe recordar al francés Havélle —o Howell, como prefi- 
rió llamarse— y al portugués Saa y Faría, ambos prisioneros de fuerzas españolas, 
para cuya corona terminaron trabajando. Y a uno digno de destaque, llegado al 
Plata junto con Zabala y responsable de las primeras trazas de la ciudad: 
Domingo Petrarca. ¿Podría no ser italiano? He aquí una huella —hoy borrosa— 
que convendría no dar por perdida. 

Por su formación, el objetivo de su trabajo y los modos y condiciones en que 
éste se concretaba, los ingenieros militares jugaron en España de los primeros 
Borbones el papel de una avanzada del imaginario “neoclásico” que habría de 
convertirse en dominante en la segunda mitad del siglo XVIII. En el caso de 
Montevideo, precaria y lejana plaza fuerte, una referencia explícita a ese uni- 
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verso surge como consecuencia de una circunstancia excepcional: la llegada en 
1799 de Tomás Toribio, el único arquitecto de formación académica que se 
afincó en el Plata en tiempos de la Colonia. Pero los ingenieros militares ya 
habían preparado el terreno. Su condición de racionalistas “avant la lettre”, 
generó modos de operar en sintonía con los valores de orden, rigor y mesura de 
un arquitecto fiel a las enseñanzas de la Academia de San Fernando. Sumadas 
ambas experiencias, dieron por resultado un ambiente diferenciado del domi- 
nante en la cercana Buenos Aires, donde lo neoclásico será —con Rivadavia— un 
referente de la República, marcando distancia con la herencia colonial. Esa 
característica del escenario montevideano se mantuvo sin mayores variantes 
durante la dominación lusitano-brasileña (1816-28), y a pesar del corte políti- 
co-cultural que significó la independencia, y del impacto generado por la 
demolición de sus murallas, “el espíritu del lugar” mantuvo una continuidad 
—con variantes pero sin rupturas— en las tres décadas siguientes, ahora con pro- 
tagonismo de técnicos y constructores nacidos en Italia o en su área de influen- 
cia. Tal el caso de Carlos Zucchi, Pedro Fossati y los ticineses Bernardo y 
Francisco Poncini. 

Queda así definida una primera conexión fuerte entre nuestras circunstancias y la 
cultura italiana, apreciable en dos situaciones separadas en el tiempo: por un lado, 
con relación a la incidencia de esa cultura en la gestación de la Academia de San 
Fernando y en su desarrollo en tiempos de Carlos III (allí donde se formó Tomás 
Toribio); por otro, al aporte calificado de arquitectos y constructores en un 
Montevideo en expansión, que entre los años 1830 y 1860 vería triplicado el 
número de sus habitantes. 

Un segundo tramo de análisis está centrado en los “maestros de obra” llegados 
de Italia, activos constructores de nuestras ciudades, con notoria presencia 
durante las décadas de crecimiento sostenido que siguieron al fin de la Guerra 
Grande (1851), cuando la “casa-patio” de matriz mediterránea era el “tipo” de 
referencia obligada para programas de vivienda (un “tipo” heredado del perío- 
do colonial, que estaba en perfecta armonía con una trama catastral de lotes 
estrechos y cuya adaptabilidad funcional y constructiva aseguró una larga 
vigencia). Un tercer tramo pone el foco en técnicos nacidos y/o formados en 
Italia, que trasladan al Uruguay las modalidades académicas de cuño ecléctico 
dominantes en Europa desde mediados del siglo XIX, generando un distancia- 
miento con la impronta neoclásica amortiguado por la persistencia de los 
modelos del pos-renacimiento italiano. Son referentes de esa etapa Juan 
Antonio Capurro, Juan Tosi y Luis Andreoni, y en un plano menor y un tiem- 
po más tardío, Domingo Rocco —ya receptivo a las influencias modernistas— y 
Albino Eusebio Perotti. Sigue un tramo final con cinco arquitectos que deja- 
ron en la ciudad, ya entrado el siglo XX, propuestas y obras de excepción. Tal 
el caso de Augusto Guidini, Vittorio Meano, Gaetano Moretti, Mario Palanti 
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y Juan Veltroni. Sobre este esquema sigue un desarrollo —en grandes líneas— de 
cada una de las áreas temáticas consideradas.? 


LA HERENCIA NEOCLÁSICA Y LOS INGENIEROS MILITARES 


El resultado de la guerra de sucesión española marcó el fin del dominio de la Casa 
de Austria, sucediéndose los reyes de la familia Borbón durante todo el siglo 
XVIII. Un siglo que jugó en Occidente el papel de “parteaguas” entre dos mun- 
dos, en ancas de la Mustración y los prolegómenos de la Revolución Industrial, con 
el protagonismo francés en el campo de las ideas, los usos y las costumbres, y la 
referencia obligada a la cultura italiana en tanto depositaria de la herencia “clási- 
ca”. Ya desde Felipe V, la progresiva afirmación de una concepción política de 
nuevo cuño tiñó todos los aspectos de la vida, teniendo como manifestación par- 
ticular en el ámbito que nos ocupa, el énfasis puesto en el desarrollo de una arqui- 
tectura cada vez más ajena a las exuberancias del barroco hasta entonces dominan- 
te, al tiempo que se rescataba la herencia “herreriana” a manera de “ancla” legiti- 
madora de un arraigo “nacional”. Las grandes obras tuvieron en ese período una 
impronta próxima al barroco clasicista que marcaría la transición hacia la vertien- 
te neoclásica, impuesta desde mediados del siglo como parte indisociable de la 
política oficial a través de la institución que centralizaría en adelante la formación 
de arquitectos y demás operadores en el campo de la edificación: la sección de 
Arquitectura en la Real Academia de Nobles Artes de San Fernando, en Madrid. 
En ese proceso, la influencia italiana será relevante. Filippo Juvarra y Giovanni 
Battista Sacchetti realizaron obras modélicas en el período de transición, y ya 
en tiempos de la Academia, Francesco Sabatini —que había trabajado en Caserta 
con Luigi Vanvitelli y tuvo allí un primer contacto con el futuro Carlos III rey 
de Nápoles entre 1734 y 1759-— fue un referente principal para la construcción 
de las Obras Reales que modificaron en la segunda mitad del siglo el escenario 
de Madrid y sus alrededores. A la presencia y el ejemplo de esos nombres se 
sumaba el prestigio de Roma como destino de los estudiantes y jóvenes arqui- 
tectos allí “pensionados”. Dos de ellos, formados en ese clima cultural que iba 
consolidando en el mundo europeo un “estilo internacional” caracterizador de 
una época, tendrían directa influencia en la formación académica —inexorable- 
mente neoclásica— de Tomás Toribio: primero Ventura Rodríguez y luego Juan 
de Villanueva. 





? A.R. CASTELLANOS, Historia del desarrollo edilicio y urbanístico de Montevideo (1829-1914), 
Ed. Junta Departamental de Montevideo, 1971. Vale como referente de la historia de la ciudad 
en el período estudiado. 
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La visión de los Borbones españoles de concentrar la enseñanza de las Artes, 
haciendo del “neoclásico” una cuestión de Estado, tuvo en Carlos II su expresión 
más acabada. En su tiempo, cuando el centralismo afirmador del poder monár- 
quico formaba un par indisociable con el universalismo del imaginario “ilustra- 
do”, se consolidó el papel rector de la Academia, generando una visión unifica- 
dora de los códigos formales, por encima de tradiciones y condiciones regionales. 
Se extendió entonces su influencia sobre los territorios americanos, en paralelo a 
las reformas liberales que en el plano político intentaron corregir las debilidades 
de una estructura de dominio colonial cada vez menos sustentable. Estas refor- 
mas tardías no evitaron el colapso del sistema en las primeras décadas del siglo 
XIX, en tanto el repertorio de “la nueva arquitectura” tendría una incidencia 
fugaz en los centros principales de la América española. A diferencia de ello, esa 
influencia en el campo de la imagen urbana tuvo en Montevideo una especial 
relevancia y una sintonía positiva con el escenario preexistente; un escenario que 
la presencia de Toribio ayudó a ordenar y calificar. 

Toribio llega a Montevideo en circunstancias curiosas, que la historia aún no ha 
podido precisar, y en poco más de diez años (entre 1799 y 1810, fecha de su 
fallecimiento) concreta una obra más modesta en su escala que la realizada por 
el italiano Joaquín Toesca en Chile o por Manuel Tolsá en México —ambos refe- 
rentes del neoclasicismo español en América—, pero tal vez mejor alineada con 
el espíritu de austeridad “herreriana” que dominaba en San Fernando hacia 
1785, cuando completa sus estudios. Baste para justificarlo la referencia al edi- 
ficio del Cabildo y Reales Cárceles, cuya construcción inicia en 1804, o el pro- 
yecto —no construido— de la Casa de la Misericordia (1808), con criterios orde- 
nadores que más tarde retomará su hijo José en el Hospital Maciel. En ese esce- 
nario los ingenieros militares habían sido —y seguirían siendo, aunque por poco 
tiempo-— protagonistas principales. El primero que pisó estas tierras, Domingo 
Petrarca, dejó una herencia todavía viva, pero escasamente reconocida. Llega a 
Buenos Aires en 1717 y dos años después hace para Zabala el primer plano 
detallado de la bahía de Montevideo y su entorno. Dibuja luego sobre el plano 
de la península las primeras trazas de ocupación, entre ellas, el “fuerte viejo” 
—hoy plaza Zabala— y la solución atípica de las primeras seis manzanas con 100 
varas de lado, a diferencia del trazado de Buenos Aires, con manzanas de 140 
varas. Entre 1727 y 1730 concreta su propuesta del cierre fortificado de la línea 
de tierra, solución de la que se apartará luego Diego Cardoso, con pésimos 
resultados. Murió pobre y olvidado, con un olvido que ha llegado hasta nos- 
otros. La memoria de Petrarca merecería mejor suerte”. 


4 Un mejor detalle de las actuaciones de Petrarca en Montevideo se encuentra en C. PÉREZ 
MONTERO, El Cabildo de Montevideo, Montevideo, Ed. Imprenta Nacional, 1950, pp. 211-258. 
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Zucch1, FossATI Y LOS PONCINI... TODAVÍA EN SINTONÍA CON TOMÁS 
Y JosÉ TORIBIO 


José Toribio, hijo y discípulo de Tomás, ocupará el cargo de Maestro Mayor de 
Obra de la ciudad de Montevideo durante tres décadas —entre 1829 y 1858, fecha 
de su fallecimiento—, dando continuidad a las modalidades de gestión impuestas 
por su padre. Eso es notorio en la continuación de las obras del Cabildo, pero inte- 
resa destacar aquí el proyecto y las primeras etapas de construcción del Hospital 
Maciel, un ejemplo de neta influencia neoclásica (formalizado a partir de 1825, 
pero estrechamente ligado a proyectos anteriores a 1810 que no llegaron a concre- 
tarse), sobre cuya traza seguirían trabajando hasta fines del siglo varios arquitectos 
—Bernardo Poncini entre los principales—, manteniéndose en línea con la poderosa 
matriz original. Cuando en agosto de 1829 la Honorable Asamblea Constituyente 
y Legislativa del novel Estado nacido con la Convención Preliminar de Paz de 1828 
decretó la demolición de las fortificaciones de Montevideo, la traza y la escala del 
reducido espacio que éstas embretaban, el modo de articular allí lo público y lo pri- 
vado y de resolver tipos y formas de las construcciones, mantenían en su modestia 
una impronta unitaria. Empezaban a desaparecer los signos emblemáticos de su 
condición original de “plaza abaluartada”, pero el escenario del que Petrarca diera 
una primera imagen rigurosa, antropizado desde cero en un proceso que tuvo como 
actores principales, según vimos, a los ingenieros militares y al académico Toribio, 
se había convertido en poco más de un siglo, en un “lugar” con características pro- 
pias, donde el imaginario “neoclásico”, que con variantes y tensiones propias de 
esos tiempos de “restauración” seguía siendo dominante en la escena europea, podía 
encontrar referentes con buena sintonía: desde el Cabildo o el Hospital Maciel y su 
Capilla, hasta las casas y casonas de fachadas austeras y ordenadas. En esas circuns- 
tancias, Zucchi, Fossati y los hermanos Poncini podrían desarrollar una obra en 
paralelo con la de José Toribio, la que a su vez daba continuidad a la obra de su 
padre. La “ciudad nueva” no renegaría de la “vieja”, mantendría la estructura de su 
trama y sólo buscaría “aggiornare” su imagen. 

Salvo Francisco Poncini, nunca negada su condición de “constructor”, los títulos 
de “arquitecto” o “ingeniero-arquitecto” que acompañaron a Zucchi, Fossati y 
Bernardo Poncini es poco probable que hubieran tenido un origen académico, 
aunque pueda darse por buena la influencia de la Academia de Brera e incluso la 
formación regular en escuelas técnicas. En cualquier circunstancia, vista la obra 
realizada, es obvia la competencia de todos ellos para asumir las tareas que debie- 
ron encarar al emigrar a las recién formadas repúblicas platenses. Había un sustra- 
to común, ideológico y de práctica concreta en el área cultural de Lombardía, el 
Piemonte y los cantones suizos de habla italiana, allí donde en el entorno de 1800, 
Napoleón había extendido la influencia francesa, y con esa “mochila” cultural arri- 
barán a nuestro suelo (una herencia ampliada en el caso del joven Zucchi a conse- 
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cuencia de su larga estadía en París como emigrado político, cuando aún era fuer- 
te allí la influencia de Percier, Fontaine y sus discípulos). 

Zucchi? llega a Buenos Aires en la tercera década del siglo formando parte del pro- 
grama “civilizador” de Rivadavia, que en el ámbito de reconstrucción “pedagógi- 
ca” del escenario urbano adquiere acabada expresión en la obra de Próspero Catelín 
(tal el “injerto” de la fachada de la Catedral, o la nueva sede de la legislatura, que 
a diferencia de lo que ocurriría en Montevideo, no siguió sesionando en el Cabildo, 
“obra de godos”). Tras decenas de proyectos frustrados e ínfimas obras, en 1836 
deja Buenos Aires y se asienta en Montevideo. Al año siguiente asume como 
miembro de la Comisión Topográfica —especie de oficina de planeamiento urbano 
de aquella época—, cargo que ocupará hasta mediados de 1842, cuando abandona 
el país para seguir en Río de Janeiro su azaroso periplo, previo al regreso a su 
patria, donde fallece en 1849. Dos de sus proyectos de mayor relevancia son repre- 
sentativos, no del corte traumático de dos tiempos históricos, sino de una relación 
de múltiples afinidades con el escenario en que se insertan: tal el caso de la regu- 
larización de la plaza que articula la “Ciudad Vieja” con su extensión hasta la línea 
del Ejido y el teatro Solís. En el primer caso, promoviendo la creación de un espa- 
cio en ese entonces difícil de visualizar, dada la presencia del cuerpo mutilado de 
la vieja Ciudadela hispánica, reconvertida en mercado de la ciudad. Una “plaza 
mayor” cuyo perímetro de diseño unitario tuvo una referencia modélica de peque- 
ña escala: la casa de Elías Gil, concreción de una de las dos opciones propuestas 
por Zucchi —la más modesta—, corrientemente emparentada con el ejemplo pari- 
sino de la rue de Rivolí, que él había podido ver y tocar, pero no muy distante de 
la solución ensayada por Tomás Toribio para las “recovas” de la Plaza Mayor.* 


Zucchi no llegó a ver otro avance de su propuesta —la demolición de la Ciudadela 
se concretaría recién en tiempos de Latorre, hacia 1878—, ni las variantes de su 
entorno según el planteo de Bernardo Poncini (o el posterior proyecto de Juan 
Tosi, cuya monumentalidad no ponía en cuestión la idea original”). En 1907, el 
decreto que estableció una altura mínima de edificación del entorno de la plaza... 
y ninguna máxima, dio el golpe de gracia al esquema ordenador de cuño neoclá- 
sico. Los “arcos de Gil” se mantuvieron en pie como imagen viva de lo que aquel 
espacio pudo haber sido y no fue, hasta que, a mediados de la década de los cincuenta 





> C. PÉREZ MONTERO, La calle 18 de julio (1719-1875), Antecedentes para el estudio de la 
Cindad Nueva, Montevideo, Ed. El Siglo Hustrado, 1942, pp. 196-220. Hay aquí una buena 
descripción de parte de la obra de Zucchi en Montevideo. 

6 C. PÉREZ MONTERO, El Cabildo de Montevideo, cit., pp. 135-151. 

7 Revista Arquitectura, Montevideo, junio de 1928, pp.127-128. En artículo de J. M. 
Fernández Saldaña se incluye imagen del proyecto de Tosi para la Plaza Independencia. 
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del pasado siglo, “la piqueta fatal del progreso” —fatal y torpe—, no dejó vestigio 
de esa herencia. Entre esa plaza nueva y la vieja plaza fundacional, Zucchi proyec- 
tó el “Centro Cívico” de la capital de la nueva república. Asignó al Cabildo la fun- 
ción de casa de Gobierno y delineó el escenario de dos edificios-monumento: la 
nueva sede del parlamento —la llamaba “el Capitolio de las leyes”— y el gran teatro 
de la ciudad. Las azarosas circunstancias de esos tiempos terminaron por borrar la 
visión global del proyecto urbanístico, dejando latente la idea de la “plaza nueva” 
—luego llamada de la Independencia—, y amenazando con abortar su proyecto del tea- 
tro Solís. Casi lo consiguen, pero la historia ha logrado rescatar su contribución ori- 
ginal, todavía reconocible como el “cerno” de la obra heredada, más allá de las peri- 
pecias —y consecuentes transformaciones— que se sucedieron hasta nuestros días'. 
Quien hubiera recorrido entonces la ciudad y prestara atención a las fachadas del 
Hospital Maciel y a su capilla anexa, a la Iglesia Matriz o al Cabildo, o aún a la 
vieja puerta de la Ciudadela —todavía en pie, aunque devaluada en su función-, 
sentiría que un lenguaje conocido seguía presente en programas tan “progresis- 
tas” como el de un teatro que trataba de emular al “Carlo Felice” de Génova, 
Limitada su obra en aquellos tiempos de furia, el aporte de Zucchi agregaba 
valor a la traza dejada por sus antecesores en la construcción de la ciudad. El 
resultado era una sumatoria sin rupturas, vale remarcarlo, aun cuando el conte- 
nido “ilustrado” de la herencia neoclásica viera paulatinamente debilitada su 
intención modélica y su mensaje de “racionalismo igualador”, ante el avance de 
un ambiente cultural de nuevo signo, que en la segunda mitad del siglo XIX se 
convertirá en dominante. La fachada de la casa que Zucchi proyecta para Juan 
Francisco Giró ya se va alejando de aquel imaginario, no menos que la propia 
concepción del teatro Solís, según lo expone en la Memoria que acompañó el 
proyecto presentado en enero de 1841: 


El estilo de arquitectura que he dado a nuestro teatro no pertenece a ninguno de los tres 
órdenes que establecen la base fundamental o el tipo característico de todos los monumen- 
tos arquitectónicos, aplicándolos según el objeto y uso de su destino; es una composición 
variada, y, por decirlo así, más bien un capricho artístico que otra cosa; y sin embargo de 
que no ofrezca la severidad o pureza de estilo de los bellos monumentos de la antigiedad, 
ha sido respetada la euritmia y conservada la simetría; por tanto la uniformidad de las líne- 
as, la armonía de las partes, la clase de ornatos empleados para decorarlos, anunciarán por 


sí solos al viajero, al transeúnte, que el edificio que se ofrece a su vista es un teatro.? 





$ D. BOURET, Teatro Solís: historias y documentos, Montevideo, Ed. Intendencia Municipal de 
Montevideo, 2004. 

2 A. FARINA, C. PASCUAL, Proyecto Solís (recopilación documental), Montevideo, Ed. 
Intendencia Municipal de Montevideo, 2000, p. 10. 
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Una apretada síntesis del pasaje de Zucchi por estas tierras pone en evidencia la 
debilidad de un abordaje limitado a las fronteras de un país. Lo mismo ocurre con 
los hermanos Poncini, radicados en Montevideo y Paysandú, pero con obra impor- 
tante en el Entre Ríos argentino, y más aún, respecto a nuestras circunstancias, con 
relación a Pedro Fossati, cuya obra principal se desarrolló también en aquel escena- 
rio y en Buenos Aires. En el caso de Fossati, su proyecto para el primer Hospital 
Italiano, cuya construcción —en su etapa inicial— dirige en los años en que 
Montevideo veía concluir el Solís y levantar la Aduana nueva'”, tiene una significa- 
ción especial: pone en evidencia la fuerza social de la colectividad italiana y la 
supervivencia, en la sexta década del siglo, del imaginario neoclásico, aunque ya 
permeado —en su caso discretamente— por una tensión historicista, que en clave 
ecléctica era ya moneda corriente en Europa (y a poco lo sería entre nosotros). 
También ese edificio sufrió mil peripecias y nunca llegaron sus promotores a ver 
concretado su destino original, pero aún hoy —sede de una dependencia y un museo 
militar— permite apreciar los valores de ordenamiento modular del conjunto y el 
tratamiento sobrio y despojado de sus superficies, condiciones que eran también 
apreciables en las construcciones domésticas —viviendas unifamiliares o edificios de 
renta— que empezaban a ocupar las más de cien manzanas de “la ciudad nueva” (y 
en especial su calle principal, 18 de Julio), y a renovar la trama del casco antiguo. 
Hacia 1855, en tiempos en que Fossati dejaba aquí —lejos aún de completarse— su 
única obra, los hermanos Poncini llegan desde el Cantón Ticino, cuna de construc- 
tores, y se establecen con su empresa (“Bernardo Poncini y Cia.”), desarrollando 
desde entonces extensa obra. Un signo de continuidad con la historia de la ciudad 
lo marca el hecho de que Bernardo sucediera a José Toribio en el cargo de Maestro 
Mayor de Obra; otro, igualmente relevante, el haber contribuido con trabajos muy 
notables a mantener el espíritu de cuño “neoclásico” de sus antecesores. Valga 
como ejemplo neto la Rotonda del Cementerio Central, y en línea con ella, afir- 
mando una misma matriz proyectual, las iglesias de Paysandú y Gualeguaychú. 

Bernardo Poncini desarrolla en un nuevo contexto las ideas de Zucchi sobre el ordena- 
miento de la plaza Independencia, mantiene los lineamientos ordenadores de José 
Toribio en la ampliación del Hospital Maciel sobre la calle Guaraní y se ajusta sin 
variantes al rústico de la capilla anexa —levantada a fines del siglo XVIII por Esteves, 
maestro constructor— cuando da terminación a su fachada. Y cuando debe asumir igual 
tarea en la iglesia Matriz, su reformulación “italianizante” es más el resultado de la pre- 
sión del comitente que de sus convicciones: según Pérez Montero, la sobria concepción 
de su propuesta original no fue del agrado de quienes la juzgaron y desaprobaron, exi- 
giendo un tratamiento de “mayor riqueza”, dando por resultado la fachada que con 





19 J, M. FERNANDEZ SALDAÑA, El primitivo Hospital Italiano, Montevideo, Suplemento 
Dominical del diario El Día, 27 de diciembre de 1936. 
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escasas variantes pudo apreciarse hasta 1943, cuando la reforma practicada por Rafael 
Ruano intentó rescatar —y en rigor reinventar— imágenes del pasado. 

La anécdota es expresiva de un tiempo de cambios. En la construcción de la ciudad 
del último tercio del siglo XIX, la continuidad de las pautas del pasado ya no ten- 
drían sustento teórico ni práctico. Una visión ecléctica —sin la carga peyorativa que 
después se le asignara—, era común a técnicos de formación académica formal y al 
núcleo duro de los nuevos demandantes. Un ciclo se estaba cerrando, pero todavía 
quedaban albaceas de la vieja herencia: principalmente, los constructores italianos. 


Los CONSTRUCTORES ITALIANOS Y LA HERENCIA DE LOS “MAGISTRI COMACINI” 


En el período que nos ocupa (1830-1930), la población del Uruguay pasó de poco 
más de 70.000 habitantes a cerca de 1.700.000. Ese crecimiento muy notable 
tuvo períodos de particular empuje: la población se triplicaría entre 1830 y 1860, 
se duplicaría luego en menos de 15 años, y según el censo de 1908 superaba ese 
año el millón de habitantes, multiplicando por 14 la cifra de partida. Si se asigna 
un índice 100 a la población existente en 1840, ese valor se multiplica por 7 en 
cincuenta años, distanciándose fuertemente del resto de los países americanos, 
donde para igual período, los índices más altos corresponden a Argentina (4,11), 
Canadá (4), Estados Unidos (3,68) y Venezuela (2,88). Es digna de atención esta 
excepcional expansión demográfica, en un escenario donde la inestabilidad políti- 
ca era la norma y la visión de “tierra purpúrea” acuñada por Hudson, aparecía 
como metáfora muy pegada a la realidad de esos tiempos. 

Básicamente tres factores explican esas circunstancias, en correspondencia con el 
contexto de “globalización” de aquellos tiempos, que hizo posible una muy alta 
tasa de natalidad, un sensible descenso de la mortalidad y un aporte muy signifi- 
cativo de la emigración europea. Esta última, fruto de la expulsión de los territo- 
rios de origen por efectos de sobrepoblación, crisis económicas o convulsiones 
políticas; caso típico de las guerras carlistas y su incidencia en el asentamiento de 
vascos y navarros en los países del Plata hacia mediados del siglo XIX, de las 
luchas previas a la unificación italiana y sus efectos en la región lombarda, o de la 
presión austriaca sobre el Cantón Ticino en el entorno de 1860, con la consecuente 
emigración de parte de sus pobladores (los Poncini entre ellos). Un motivo endó- 
geno, combinado con la atracción —tantas veces ilusoria— de los “países nuevos”, 
en algunos casos promovida formalmente a nivel institucional, en otros, generada 
en emprendimientos de pura especulación. 

Desde el fin de la “Guerra Grande” (1851) y en las décadas que siguieron hasta el 
entorno de 1900, en esa “invasión gringa” la presencia italiana fue dominante; 
pesó fuertemente en la consolidación de un entramado social cambiante y en conti- 
nuo crecimiento, y pesó más aún en la construcción de un escenario que ampliaba 
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notablemente la extensión del suelo urbanizado y la densidad de su ocupación. 
Veamos algunas referencias: en el Montevideo de 1889, los extranjeros constituí- 
an el 46,84% de la población de la ciudad, cifra que crece a un impactante 78,6% 
en el subgrupo de los hombres mayores de 20 años. En 1908, esos valores se redu- 
cen 30,44% y 52,75%, pero como bien dicen Barrán y Nahum: 


Los extranjeros, en realidad, ya habían poblado el país y se estaban integrando a la nacio- 
nalidad en la misma medida en que la habían conformado. El siglo XIX fue su obra" 


Del total de inmigrantes asentados en el país entre 1881 y 1890, los italianos cons- 
tituyeron el 58,79%; ese porcentaje decrecería en las décadas siguientes —cuando 
sus hijos ya eran censados como uruguayos—, pero hasta 1914 se mantendría siem- 
pre por encima del 33%. Y una característica complementaria, ligada estrechamen- 
te a este trabajo: su inserción social marcó una fuerte presencia en el comercio, la 
industria y la explotación agrícola, una presencia que adquirió un carácter domi- 
nante en el área de la construcción, tal como lo certifican las nóminas de construc- 
tores habilitados o las planillas de obreros, oficiales y subcontratistas que tomaron 
parte en obras de esos tiempos. Valgan, a modo de ejemplo, dos referencias pun- 
tuales: el detalle de empresas intervinientes en cualquiera de los ejemplos que el 
joven Alberto Reborati compiló en 1914" y “el recuerdo, que es un secreto” que 
los obreros que tuvieron a su cargo la construcción de la cubierta de la Estación del 
Ferrocarril Central dejaron en una “cajita” encontrada 100 años después.” 





1 S, RODRIGUEZ VILLAMIL, G. SAPRIZA, La inmigración europea en el Uruguay. Los italianos, 
Montevideo. Ed. de la Banda Oriental, 1982, p 35. La cita precedente es una referencia pun- 
tual en un texto de gran rigor documental y amplio dominio del tema tratado, del cual se han 
extraído buena parte de los datos incluidos en este tramo del trabajo. Vale como investigación 
complementaria: J. RILLA, Del lago al río. Historias de la inmigración lombarda en el Uruguay, 
Montevideo, Ed. OBSUR, 2003. 

2 A. J. REBORATI, La edificación moderna en Montevideo, Montevideo, Ed. del autor, 1914, año 
1, n. 1. He aquí una nómina parcial de los empresarios subcontratistas que allí aparecen, 
cubriendo todo el espectro de trabajos en obra: Alessandrini, Ambrosini, Barlocco, Belloni, 
Bernasconi, Bianchi, Bigatti, Bonaglia, Brachi, Brignoni, Cánepa, Capuccio, Carlessi, 
Carroggio, Castelnuovo, Cervieri, Crestanello, Crocce, Curotti, Debernardis, Dodera, 
Dominioni, Ferradini, Ferrario, Gaggioni, Galmarini, Ganzo, Giannoni, Giuria, Gilida, 
Magnano, Mamberto, Marchetti, Marinoni, Menotti, Moretti, Mussi, Onetto, Pasarella, 
Pedetti, Pelozzi, Raffo, Ricci, Rocca, Ronco, Sacchi, Sancassano, Saporiti, Scapusio, Signorini, 
Tróccoli, Valeri, Varesini, Vedani, Vincenti, Vittoni, Zanelli... y otros. 

5 En una hoja de contabilidad dejaron su prolija y secreta constancia el empresario “singuero” 
—un francés de apellido Milán— y ocho obreros, cuatro de ellos italianos. 
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Si bien las obras de mayor porte quedaban en la órbita de profesionales de forma- 
ción académica, casi todos extranjeros o formados en el extranjero, la mayor parte 
de la construcción de la ciudad pasaba por las manos de pequeños y medianos cons- 
tructores, en su mayoría italianos. He aquí un dato cuya elocuencia exime de todo 
comentario: de los 833 permisos de construcción presentados en Montevideo ante 
la Dirección de Obras Municipales en el año 1900 —contabilizando sólo aquellos 
con firma identificable— un ínfimo 3.4% tenía como responsable a un arquitecto o 
ingeniero. Haciendo referencia a alarifes, albañiles y pequeños y medianos cons- 
tructores —italianos en su mayoría en el último tercio del siglo XI'X—, podríamos 
decir, parafraseando a Barrán y Nahum: la construcción de la ciudad fue su obra.'* 
En el entorno del 1900, primero la Facultad de Matemáticas y a partir de 1915 la 
de Arquitectura —independizada de aquélla—, pudieron empezar a incorporar téc- 
nicos formados en el país, pero su competencia con los constructores se mantuvo 
todavía activa durante décadas. Valga como referencia el comentario incluido en 
la revista “Arquitectura”, órgano oficial de la Sociedad de Arquitectos del 
Uruguay (enero-febrero 1919, página 60): 


Las plantas del edificio que publicamos hoy, evidencian una noble preocupación: la de dife- 
renciar e independizar en la composición —y dentro de los justos términos que permite la 
lógica arquitectónica y la comodidad familiar— los aposentos de habitación de los servicios 
y departamentos de la servidumbre. Este propósito sólo preocupa generalmente al arqui- 
tecto, a tal punto que de inmediato puede discernirse —entre varias plantas de edificios 
cuales han sido estudiadas por arquitectos y cuales pertenecen a uno de esos "constructo- 
res", que para perjuicio de la higiene pública y de la estética urbana ejercen —a su mane- 


ra— una profesión para la cual no tienen aptitudes ni autorización. 


Viendo sus nombres por buena parte de la ciudad construida en las primeras cua- 
tro décadas del siglo XX no parece que esos "constructores" se hubieran conmovido 
mucho por la retórica elitista y corporativa de los arquitectos. 

Cuando a partir de la sexta década del siglo XIX, la presencia italiana comien- 
za a adquirir predominancia en el escenario de la construcción, los programas 
de vivienda mantienen sin mayores variantes los “tipos” desarrollados en con- 
tinuidad con el período colonial y los modos de resolución de su imagen urba- 
na. Es justamente a finales de los años Sesenta que Juan Alberto Capurro, 
recién llegado de Italia, realiza el relevamiento planimétrico y altimétrico de 





145, ANTOLA, M. GALBIATI, E. MAZZINI, J. MORENO, C. PONTE, El aporte italiano a 
la imagen de Montevideo a través de la vivienda, Montevideo, Ed. Instituto Italiano de Cultura, 
1994. Estas cuestiones están tratadas con gran rigor en este excelente trabajo de investigación, 


que merece una difusión sensiblemente mayor a la que hasta ahora ha tenido. 
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las manzanas de la “ciudad vieja” y su primera expansión hacia la línea del 
Ejido, dando muestra fehaciente de la íntima relación entre la casa-patio de 
cuño colonial y el apretado catastro del suelo urbano, de antiguo o nuevo tra- 
zado, delimitando solares de 8, 10 o 12 varas de ancho. Ese “tipo” exitoso, de 
matriz mediterránea, estaba en sintonía con el clima del lugar, con los modos 
de habitar de la gente (con sus valores de convivencia, dentro y fuera de la 
vivienda), con la pautas dominantes de implantación (casa contra casa y facha- 
da a ras del límite del predio, con transición discreta y controlable entre el 
espacio privado y el público), y con modalidades constructivas que mantuvie- 
ron un mismo código de referencia durante más de cien años. Tenía además 
una muy notable flexibilidad, permitiendo su adaptación sin forzamiento a 
variantes de orden funcional, formal o constructivo. Hacia mediados del siglo 
XIX, la casa-patio era ya una solución consolidada”. Ochenta años más tarde, 
Le Corbusier viaja al Río de la Plata y al tomar contacto con sus ejemplos 
expone su juicio con vehemencia: 


... dibujo las casas de Buenos Aires. Por lo menos hay cincuenta mil así. Han sido hechas 
=se hacen todos los días— por constructores italianos. Son una expresión muy lógica de la 
vida de Buenos Aires. Sus dimensiones son justas; su forma es armoniosa, sus situaciones 
recíprocas han sido halladas con habilidad (...) Ustedes me dicen: “No tenemos nada”. 
Ustedes tienen esto, un plan standard y un juego de bellas formas bajo la luz argentina. 


Todo un elogio, luego complementado con una diatriba esperable: 


Lo que acabo de dibujar eran las partes “posteriores” de las casas. Nada más para que fun- 
cione. Pero delante, en la calle, allí donde se pone el número de la casa y su nombre, allá 
donde se dice “Esta es mi casa”, el contratista italiano ha recurrido a Vignola y a sus “Órde- 


nes”. ¡Vaya horror!. ¡Bonito pastel sudamericano!'* 





5 S, ANTOLA, C. PONTE, Los materiales históricos, Montevideo ¿qué historia?, Centro 
Estudiantes de Arquitectura. Grupo de viaje G86, 1993, pp. 28-43. El tema de la casa-patio 
está aquí tratado con gran solvencia, incluyendo una ilustración particularmente expresiva, así 
comentada: "La casa standard y el nuevo catastro conformarán un par indisoluble, como lo reve- 
lan afiches de venta (remates) de nuevos fraccionamientos, en los que, ingenuamente dibujadas, 
suelen aparecer fachadas de casas ya construidas con estas características tipológícas”. 

Ver también de las mismas autoras: S. ANTOLA, C. PONTE, El edificio de renta como tipo 
arquitectónico generador de ciudad, Montevideo, Ed. Facultad de Arquitectura Universidad de la 
República, 1997. 

1£ LE CORBUSIER, Precisiones respecto a un estado actual de la arquitectura y del urbanismo, 
Barcelona, Ed. Poseidón, 1974, pp. 251-52 (primera edición en Francia, 1930). 
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Elogio y diatriba se repetirán en Montevideo, donde al igual que en Buenos Aires, 
hablar de casa-patio llevaba implícita la referencia a los constructores italianos, 
que mal que le pesara al maestro suizo, ¡bien orgullosos que estaban de su 
Vignola!, y buen éxito que tenían en ese primer tercio del siglo XX, cuando los 
alardes operísticos de un estilo “fin de siglo” congeniaban con el imaginario de sus 
clientes, miembros de una clase media acomodada, ajena todavía a los impulsos de 
la segunda ola modernista. 

Muchas cosas habían cambiado desde los tiempos de espontánea sintonía con las 
arquitecturas austeras, aún vigentes cuando el italiano Livi levantaba en 1867 el 
primer monumento de la ciudad (la columna que hoy conocemos como “de la 
Libertad”, nacida como “de la Paz” o “de la Concordia”), último referente de cuño 
neoclásico. Pero aunque los modelos académicos y el clima cultural de la época 
convertirían en dominante un repertorio ecléctico-historicista, todavía la impron- 
ta de un “neoclásico popular” seguiría viva durante décadas —hasta ya entrado el 
siglo XX— en la práctica de los constructores italianos que no manejaban sus 
Vignola como arquitectos “de segunda”, sino tomándolo como referente de una 
tradición que se había alimentado de los tratadistas posrenacentistas, pero que 
hundía sus raíces mucho más atrás en el tiempo, atravesando la historia desde fina- 
les del imperio romano. 

Esa notable experiencia de los “maestros comascos” y de sus antecesores, los 
“magistri comacini”, esa forma particular de organizar los equipos de constructo- 
res y ligarlos a un lugar y a un espacio cultural, derivada de las agremiaciones 
romanas y medievales y mantenida por siglos, apenas pudo sobreponerse al emba- 
te de la Ilustración. Las redes de la masonería práctica en la que se habían forma- 
do —y que habían contribuido a formar— dieron paso a los salones de la masonería 
especulativa, alejada de sus circunstancias; y el proceso cerrado de trasmisión de 
sus prácticas y conocimientos se vio enfrentado a la didáctica abierta alentada por 
la Enciclopedia y las Academias. Una experiencia milenaria se estaba desfibrando, 
pero aún avanzado el siglo XIX todavía se mantenía viva la herencia de aquellas 
prácticas en los valles de la Alta Lombardía, cuando de allí partieron varias fami- 
lias de constructores que se asentarían en nuestro suelo. Esa relación ha sido poco 
transitada por nuestra historiografía; una omisión que ahora empieza a corregirse, 
tomando como base la existencia en la ciudad de Salto de un rico patrimonio ínti- 
mamente ligado a esa vertiente cultural. Me remito aquí al trabajo de investiga- 
ción iniciado por el arquitecto Edmundo Rodríguez Prati, al cual se hace referen- 
cia en la “Guía del Salto”, de reciente edición.” 





1 A. MACHADO DA SILVA, E. RODRIGUEZ PRATI, L. VLAEMINCK, Guía del Salto 
urbanístico, arquitectónico, artístico, Salto, Ed. Universidad de la República, Facultad de 
Arquitectura. Regional Norte, 2010. 
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De allí transcribo: 


[...1 Antonio Invernizzi, Antonio Guggeri, Victor Ciocca, Luis Jacobo Mutti, Benjamín 
Minatta, Juan Gallinotti, Pedro Migliaro fueron algunos de estos artesanos (frentistas, maes- 
tros de obra, constructores) que emigraron con su formación temprana del norte italiano 
(Como Lugano, Génova, Trento, Alessandria). Fueron responsables, entre 1850 y 1885, de la 
construcción de edificios importantes como el teatro Larrañaga, la Jefatura de Policía, la 
Societá Benevolenza, la primera casa Solari, el Mercado 18 de Julio y en el período 1886- 
1890 de otros no menos significativos como la Junta Económica Administrativa, el Hospital 


de Caridad, la casa y mueblería Ambrosoni (...) y la segunda casa Solari, entre otras. 


El paisaje urbano de la ciudad de Salto mantiene todavía el sello de esa experiencia 
singular. Esa herencia está también presente en Montevideo, aunque más dispersa 
y debilitada en su posibilidad de rescate y valorización, pero igualmente necesita- 
da de una investigación sistemática. Baste aquí con señalar esa necesidad, sin per- 
juicio de valorar alto un muy serio avance en ese campo: tal el estudio promovido 
por el Instituto Italiano de Cultura, publicado en Montevideo en el año 1994 —y 
ya citado—, seguro modelo a seguir para completar el período allí abordado.'* 


EL TRABAJO EJEMPLAR DE JUAN ANTONIO CAPURRO Y Luis ANDREONI 


Giovanni Battista Capurro, “cavaliere” del reino de Cerdeña, llegó al Uruguay en 
1830. Aquí se asentó, formó familia y con sus negocios marítimos acumuló una 
gran fortuna, manteniendo un vínculo estrecho con su tierra natal. Sus hijos hicie- 
ron en Italia sus primeros estudios, y en particular Juan Antonio se graduaría en 
la Escuela de Aplicación para Ingenieros de Turín a fines de 1864. Al año siguien- 
te volvía a su Montevideo natal, donde desarrollaría hasta su fallecimiento, en 
1906, una actividad de perfiles muy notables, como ingeniero, arquitecto, empre- 
sario, legislador y ministro. Luigi Andreoni, nacido en la ciudad piamontesa de 
Vercelli en 1853, tuvo una formación alineada con la de Capurro, habiendo reali- 
zado sus estudios en la Escuela Real de Aplicación de Ingenieros de Turín y en la 
homónima de Nápoles, donde se tituló en setiembre de 1875, radicándose en 
Montevideo apenas un año después. Al igual que Capurro, no limitó su trabajo al 
campo de la ingeniería y la arquitectura, sino que fue un emprendedor de notable 
empuje en varias áreas del comercio y la industria. 

Capurro, nacido en Uruguay en un ambiente indisociable de la cultura italiana, y el 
italiano Andreoni, tuvieron vidas paralelas con muchos puntos de contacto: una 


18 S, ANTOLA, M. GALBIATI, E. MAZZINI, J. MORENO, C. PONTE, El aporte italiano, cit. 
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similar formación técnica, una misma inserción sin mediaciones en un Montevideo 
tan convulsionado en 1865 bajo Flores, como diez años después, con Latorre en el 
poder; una actividad pionera y exitosa en múltiples campos, y una obra que aten- 
diendo a demandas y condiciones de su tiempo mantuvo una fidelidad a la herencia 
clásica italiana. Todo justifica el abordaje conjunto de su incidencia en el escenario 
montevideano, allí donde se concentró su obra arquitectónica. 

En las Academias españolas instaladas por Felipe V en 1711, los códigos formales 
que no derivaban de una condicionante militar tomaban como referente indiscu- 
tible la obra de los tratadistas italianos del siglo XVI, que habían filtrado, reor- 
denado y sistematizado la lejana herencia greco-romana y la muy próxima del 
Renacimiento italiano, creando un imaginario “clásico” que fue núcleo duro de la 
arquitectura occidental hasta bien entrado el siglo XX (un largo dominio que no 
estuvo libre, bien se sabe, de visiones heterodoxas que terminarían por imponer- 
se, generando un escenario nuevo). Algo parecido ocurría con las Escuelas de 
Aplicación para Ingenieros en que se formaron Capurro y Andreoni. El arte de las 
fortificaciones ya era cosa del pasado pero el enfoque racional que había sustenta- 
do su abordaje se trasladaba a las cuestiones que la revolución industrial ponía en 
la agenda de esos tiempos, ampliando notablemente su campo de gestión (tal el 
caso del sistema ferroviario, con proyecciones desde la escala edilicia al acondicio- 
namiento territorial). Y, al igual que sucediera con los ingenieros militares, la 
lógica funcional tenía su campo acotado; fuera de él, la subordinación al imagina- 
rio “clásico” se asumía como el estado natural de las cosas. La manera —antes “ilus- 
trada”, ahora “positivista”— de encarar problemas de nuevo tipo allanaba el cami- 
no hacia soluciones de razonable eficiencia pero no evitaba que siguiera dominan- 
do un universo de formas que proyectaba automáticamente hacia el futuro la 
herencia del pasado. 

La tensión quedaba instalada y sus protagonistas vivieron con ella sin llegar a 
verla superada, aún en los casos en que asumieran aquel universo como un reper- 
torio de selección caprichosa, extendida además a todo lugar y todo tiempo, tan 
exótico o tan lejano como se quisiera. Las obras construidas en ese contexto expo- 
nen el conflicto entre una “lengua” consolidada y prestigiosa y un “habla” que 
debe articular nuevos mensajes bajo la presión de nuevas condiciones y nuevas 
solicitaciones. En los casos que nos ocupa —por lo menos en sus mejores ejemplos, 
esa tensión no compromete la calidad del producto resultante sino que lo expo- 
ne como testigo calificado de una época: tal el caso del Palacio Santos o la 
Estación del Ferrocarril Central. 

El proceso de la unidad italiana jugó fuerte para que aquel imaginario “clásico” 
cobrara nuevo impulso en el último tercio del siglo XIX, acotando los referentes 
del historicismo y el eclecticismo en boga. A ese impulso se mantuvieron fieles 
Capurro y Andreoni, dejando ambos una herencia ejemplar, alejada de las vertientes 
“neoclásicas” —más o menos espontáneas, académicas o ya en parte transgresoras— 
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que habían ayudado a conformar el escenario en el que trabajaron, pero mante- 
niendo todavía “un aire de familia”. De familia enriquecida, cabe precisar. Tal las 
afinidades y tal la distancia entre la fachada diseñada por José Toribio para la fami- 
lia Montero hacia 1830, o el edificio construido por Juan María Pérez doce años 
más tarde (sobre Sarandí, desde Bacacay hasta la plaza Independencia, ocupando 
parte del padrón donde hoy se levanta el edificio Ciudadela), con las viviendas 
“palaciegas” proyectadas por Capurro para los Castro, Raffo o el propio Santos, en 
las dos últimas décadas del siglo XIX. Afinidades y distancias también notorias 
en la obra de Andreoni, sobre todo en los casos en que los códigos de referencia 
—de Brunelleschi a Alessi— se asumen con énfasis agregados de intención esceno- 
gráfica, generando una arquitectura de prestigio que bien apreciaron sus comiten- 
tes, desde Buxareo y los directivos del Banco Inglés hasta la élite del Club 
Uruguay, cuya sede compartía un deseado protagonismo con la iglesia Matriz y el 
Parlamento, que hasta 1925 seguiría sesionando en el viejo Cabildo proyectado 
por Tomás Toribio. 

Trabajando para Santos, Capurro convierte en palacio la casa-patio, asumiendo 
para el espacio principal la solución de cierre, tan extendida en Montevideo, de 
vitral y claraboya, y aprovechando el fuerte desnivel del terreno para resolver el 
patio secundario de un modo atípico, funcionalmente inobjetable. Un programa 
complejo se acomoda con solvencia a un padrón urbano, dando por bueno el ”tipo” 
tradicional de ocupación del suelo; luego, en correspondencia con los valores de su 
tiempo, se vale de un repertorio formal clásico —bien elegido, bien concretado—, 
con la carga semántica que el programa lleva implícito, pero donde el énfasis que 
el comitente impone y valora, no compromete una sintonía aún apreciable con su 
entorno. Calle por medio, en toda la extensión de la manzana contigua sobre la 
fachada oeste, la escuela que proyectara el polaco Lukasiewicz y el edificio esqui- 
na de Cuareim y 18 de Julio —típico exponente de las primeras construcciones 
sobre la avenida— mantienen con la obra de Capurro un diálogo amistoso (ese “aire 
de familia” que seguía dando unidad al escenario urbano). 

Por su parte, Andreoni lucha en el Hospital Italiano con tensiones difíciles 
de equilibrar (cuestiones agravadas por la adaptación del proyecto original a 
un espacio más reducido). Así, la bella columnata que da vida a patios y 
fachadas —y convierte al lugar en referente de la ciudad— debe forzar su 
ritmo para adecuarse al ordenamiento funcional interno, y en ella los esbel- 
tos cilindros de hierro quedan “travestidos” como parte de la albañilería que 
simula integrar. Esas contradicciones quedan resueltas en su obra mayor, la 
Estación del Ferrocarril Central, comparable con los mejores ejemplos de su 
época, donde el hierro asume un protagonismo sin concesiones, aunque no 
como en el proyecto final de Baltard para los mercados de París —“sólo unos 
paraguas de hierro”, al decir de su mentor, Napoleón IÍ—, sino en conjunto 
con una “caja” perimetral expresiva del referente formal que la sensibilidad 
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de la época imponía al nuevo programa (incluyendo el remate “a la 
Mansard” que ya Tosi había impuesto como imagen de prestigio en el frus- 
trado Hotel Nacional). 


Michelucci y su equipo de arquitectos toscanos resolverían la estación de Florencia 
con otros códigos... cuarenta años más tarde. La arquitectura de los años felices de 
la burguesía europea, cuando el sobresalto de la Comuna de París ya había pasado 
y la guerra de 1914 —y su condición de telón de fin de época— todavía parecía evi- 
table, está mereciendo una revisión crítica. Evitaríamos los falsos caminos de las 
etiquetas de “estilos” y comprenderíamos mejor nuestras circunstancias. 


JUAN TosI Y SU OBRA MALTRATADA 


La ambigua etiqueta de “eclécticos” ha sesgado el juicio sobre la obra de Capurro 
y Andreoni, pero no ha impedido una valoración en términos positivos, incluso 
admirativos. No ocurre lo mismo con Juan Tosi*, de cuya formación se sabe poco 
y Cuya obra entre nosotros, concentrada en un corto lapso de seis años —entre 1884 
y 1891, datos de precisión insegura—, corrió distinta suerte que la de aquéllos. Son 
escasos los ejemplos que han mantenido la impronta original y es amplia, en cam- 
bio, la lista de proyectos frustrados, de obras perdidas para siempre o de otras que 
arrastran las marcas de una injustificable desconsideración. 

Fernández Saldaña, que se ocupa de su vida y su obra —pero sin mostrarle mayor 
estima— da una imagen que probablemente sus contemporáneos verían como ajus- 
tada a la realidad: 


este hombre de inspiración cada vez más exaltada, rumboso y con ínfulas de gran señor, 
amigo de pasear en bien atalajados coches y de lucir sus uniformes y sus medallas es el pro- 
fesional justamente indicado para encontrar su ambiente en la llamada “época de Reus” 


que apuntaba ya en el horizonte.? 


Llegado en tiempos de auge del “santismo”, cuidó de hacer buenas migas con el 
régimen y de tejer vínculos con los hombres de su entorno, con el cuidado sufi- 
ciente para no ser arrastrado en su caída y mantener un rol protagónico en los 
tiempos de transición del gobierno de Tajes, esa breve época de expansión económica 





1 C. LOUSTAU, Influencia de Italia en la arquitectura uruguaya, Montevideo, Ed. Instituto 
Ttaliano de Cultura, 1998, pp. 19-28. 

2 J. M. FERNANDEZ SALDAÑA, El Arquitecto Juan Tosi y sus obras, Montevideo, 
Suplemento dominical del diario El Día, 24 de julio de 1938, pp. 2-3. 
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que parecía asentada para siempre —aunque nada firme había en su base—, de la 
que Emilio Reus fuera encarnación viva. Todo terminaría muy pronto, cortada 
abruptamente la ilusión “progresista” con la crisis de 1890 a la que no sobrevivie- 
ron ni Reus, ni Tosi, su arquitecto. Con relación a sus proyectos no realizados, los 
dibujos que han tomado estado público hacen pensar en una formación en línea 
con la que tuvieron Capurro y Andreoni, con referentes históricos centrados en la 
arquitectura italiana del siglo XVI. Dos obras, cuya demolición lamentamos (el 
palacio Seré, en la esquina de Andes y 18 de Julio, y el palacio Jackson, que en la 
misma avenida fuera durante años sede de la Municipalidad, perteneciendo a Tosi 
el proyecto original y la construcción de la planta de acceso), daban ejemplo de esa 
presumible formación, presunción afirmada en dos de sus obras aún en pie: la sede 
de la Administración de la Lotería Nacional (calle Cerrito 220) y el palacio Correa 
(en la esquina de Rincón y Ciudadela), recientemente rehabilitado en un nuevo 
contexto de uso. Es también probable que el proyecto que compitiera en el con- 
curso del teatro Colón en marzo de 1889, afirmara definitivamente un perfil de 
arquitecto-ingeniero equiparable al de Capurro y Andreoni. 

Tenía entonces Juan Tosi méritos y condiciones para que una vez constituida la 
“Compañía Nacional de Crédito y Obras Públicas”, Reus lo nombrara Primer 
Ingeniero Jefe Director de la Sección Arquitectónica, realizando en poco más de 
tres años, en equipo con otros técnicos de la empresa, una obra de notable impac- 
to en la ciudad: los barrios conocidos como Reus al Norte y Reus al Sur, el edifi- 
cio sede de la propia Compañía y el frustrado Hotel Nacional (los dos últimos hoy 
en estado ruinoso, el Reus al Sur demolido —un ejemplo de “vandalismo ilustra- 
do” que conmovería al propio Bauzá, que con dolor acuñó el término—, y el Reus 
al Norte, desprotegido y en buena parte bastardeado (o en ruina). Desconocido su 
pasado, casi olvidado a su muerte, destruida o banalizada la mayor parte de su 
obra, no sería necesario agregar que estamos en deuda con la memoria y la heren- 
cia del malogrado Juan Tosi. Es tiempo de empezar a saldarla. 


DOMINGO ROCCO EN SALTO Y ALBINO PEROTTI EN MONTEVIDEO 


La emigración de técnicos italianos hacia estas comarcas generó circunstancias de 
vida a veces azarosas y frustrantes (caso de Zucchi), a veces exitosas a nivel de obra 
realizada y de inclusión social en un lugar que hicieron suyo (caso de Andreoni 
entre nosotros, o de Caravatti en Catamarca). En otros casos, hubo una experiencia 
corta, con expectativas que se truncaron pronto (caso de Tosi) y también activida- 
des itinerantes, donde poco contaban las fronteras. Tal el caso de Domingo Rocco, 
con obras en el sur del Brasil, en el litoral argentino y en la ciudad de Salto, aquí 
en la primera década del siglo XX. Creo que en el Uruguay nadie había reparado 
en su obra hasta que Carlos Hilger —arquitecto argentino— pusiera el foco en un tra- 
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bajo cuyo conocimiento permanece aún hoy limitado al ámbito de los arquitectos 
salteños sensibles a esa herencia. La obra de Rocco toma como buena la manera de 
resolver la casa-patio por parte de los constructores italianos, agregando una preci- 
sión tipológica e incorporando al lenguaje de ascendencia clasicista —en sus múlti- 
ples vertientes— los códigos modernistas cuyo uso la sociedad va legitimando en 
tanto se corresponden con un sentimiento de progreso sin rupturas, de un “avan- 
cismo” orgulloso pero medido, que apunta al futuro pero sin perder el orden con- 
sagrado por la costumbre. Rocco interpreta esos valores y los materializa en sus 
obras, casi todas ellas de escala doméstica, todas muy cuidadas en su construcción 
y sobre todo, en la imagen y “textura” de sus fachadas. Integrada al patrimonio de 
la ciudad, la obra de Rocco ha corrido mejor suerte que la de Tosi. Vale celebrarlo. 
Con Eusebio Albino Perotti el panorama cambia. Alberto Reborati deja constan- 
cia de varias obras suyas en el libro ya citado” pero es difícil encontrar alguna refe- 
rencia en las revistas especializadas o en los trabajos de nuestros historiadores. 
Según Horacio Araújo Villagrán”, había realizado estudios de técnico en construc- 
ción en su Ivrea natal. Transcribo de su biografía: 


Vino al Uruguay el 1897, joven aún, pues apenas contaba con 17 años de edad, ingresan- 
do como empleado en un estudio de arquitectura, donde adquirió nuevos conocimientos, 
que sirviéronle para enriquecer los que ya tenía. No transcurrió mucho tiempo y el señor 
Perotti abría en esta capital un estudio de arquitectura y empresa de obras, entregándose 
de lleno a la construcción de edificios, y adquiriendo una justa fama, pues las obras reali- 
zadas por él (...) Son una prueba del exquisito gusto artístico que posee el señor Perotti. 
Es uno de los que han contribuido en forma más eficaz al perfeccionamiento de la edificación, 


sirviendo de ejemplo sus planos a infinidad de constructores. 


Araújo Villagrán hace mención al palacio Marexiano, en la esquina de Río Negro 
y Uruguay, y al edificio que construyera para el ingeniero Storm en la rinconada 
noreste de la plaza Zabala, pero podría haber citado decenas de otras construccio- 
nes en las que su nombre aparece como proyectista o constructor, en su mayoría 
edificios de renta en el área central de la ciudad, sin perjuicio de otros programas 
de escala doméstica, entre ellos, la actual sede del Instituto Italiano de Cultura en 
la calle Paraguay. Los dos primeros bastarían para abonar la buena calificación de 
Perotti como constructor con sólido dominio de su técnica, y en tanto “proyectis- 
ta”, hábil dominador de “tipos” y lenguajes que encontraron extensa demanda en 
las dos primeras décadas del siglo XX, teniendo al París del Novecientos como 





A J. REBORATI, La edificación moderna en Montevideo, cit., pp. 66-72. 
2 H, ARAUJO VILLAGRAN, Los italianos en el Uruguay. Diccionario biográfico, Montevideo, 
Ed. Escardó é Araújo, 1920. p. 339. 
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referente central. El nuevo programa de la casa de renta en altura que la incorpo- 
ración del ascensor hacía posible, con planta baja de uso comercial, acceso centra- 
lizado y área diferenciada de servicios tuvo en la obra de Perotti una respuesta ali- 
neada con los intereses de los promotores inmobiliarios y el gusto de sus clientes. 
No fue un innovador, ni le afectaron las tensiones que en su tiempo empezaban a 
problematizar el campo de la arquitectura pero hizo bien lo que bien sabía hacer, 
y sus obras se integran con valor positivo en el escenario de la ciudad. Sin duda, 
merecería una atención que hasta ahora le ha sido esquiva. 


AUGUSTO GUIDINI Y EL MONTEVIDEO QUE NO FUE 


En cuanto a la memoria de su contribución a la imagen urbana de Montevideo, 
Augusto Guidini tuvo mejor suerte que Perotti, aunque esa memoria y la valora- 
ción de su obra se mantenga dentro de márgenes demasiado acotados. Si bien esa 
contribución nunca pasó de los planos a la realidad, sigue alimentando nostalgias 
por la “galería” que en 1910 proyectó para unir las plazas Constitución e 
Independencia; pero sigue también, en muchos aspectos, marcando la agenda urba- 
na, aunque su propuesta quedara olvidada a poco de su formulación (primero a títu- 
lo individual —en 1912— y al año siguiente en trabajo conjunto con el ingeniero 
Gianelli y el arquitecto Baroffio, al desarrollar el primer Plan Regulador de la ciu- 
dad). El “Concurso internacional de proyectos para el trazado general de avenidas 
y ubicación de edificios públicos de Montevideo”, convocado a mediados de 1911 
y cuyo fallo se hizo público en abril de 1912, es un mojón de referencia en la his- 
toria de Montevideo. Allí, un jurado también internacional elige la propuesta de 
Guidini entre las diecisiete presentadas. La decisión no es unánime, manejándose 
en el trámite del fallo como opciones competitivas los proyectos del alemán Joseph 
Brix y de Eugenio Baroffio (uruguayo, hijo de italianos). El proceso se cierra con la 
formación de una comisión técnica integrada por Guidini, Baroffio y Gianelli, con 
el cometido de elaborar el Plan Regulador antes citado, tomando como base las 
ideas resultantes del concurso y las observaciones del jurado. Así se hizo, y allí 
quedó, sin posibilidades reales de convertirse en una propuesta operativa. 

Habitualmente, la referencia a Guidini no va más allá de estas circunstancias (se 
olvida incluso su participación, junto con Sommaruga, en el concurso internacional 
de proyectos para la sede del Palacio de Gobierno?) y se queda corta en la valoración 





2 En el fallo del Jurado de fecha 14 de abril de 1912 consta la decisión de dejar desierto el primer 
premio, otorgando un segundo, dos terceros y dos cuartos premios, siendo uno de estos asignado 
al proyecto lema “Arte de América Latina” presentado por A. Guidini y G. Sommaruga (ver 
Revista de la Asociación de Ingenieros y Arquitectos del Uruguay, N* 64, octubre 1912). 
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de su propuesta: primero, porque sin entrar a analizarla en su contexto, se la asume 
como una pasiva derivación del urbanismo haussmaniano, y sumado a eso, porque 
el propio concurso se juzga con esa referencia técnico-ideológica, sin apreciar su 
relacionamiento con una situación política excepcional, cuando Batlle y Ordóñez 
inicia su segunda presidencia con la idea fuerza de construir “una ciudad modelo” 
como capital de su proyecto de “país modelo” (para él, sin contradicción, una uto- 
pía realizable). De ahí el énfasis en la estructura circulatoria —equiparadora del 
acceso y uso de los espacios de la ciudad—, en el entramado de parques y en la 
“didáctica urbana” del equipamiento monumental (se incluían en las bases del 
concurso una nómina de 15 nuevos edificios públicos). 


Poniendo el foco en el contexto de esa época y en esa coyuntura concreta, las ideas 
de Guidini —y no sólo las suyas—, cobran una dimensión mayor y son capaces de ali- 
mentar, cien años después de su formulación, soluciones a cuestiones que son aún 
materia pendiente en la vida de la ciudad (o que recién ahora empiezan a abordar- 
se, caso de la costa de Capurro). Valga también el ejemplo de la hoy compleja rela- 
ción entre el área central y las periferias, el trazado de la avenida al Hipódromo o 
la puesta en valor del eje Paso de la Arena-Santiago Vázquez. La experiencia mon- 
tevideana de Guidini sigue siendo hoy una referencia motivadora. 


MEANO, MORETTI Y EL “CAPITOLIO DE LAS LEYES””* 


No está probado que Vittorio Meano hubiera desarrollado estudios formales de 
arquitectura. Se sabe que obtuvo en Pinerolo —tierra piamontesa próxima a Turín— 
el título de “Geómetra”, título que habilitaba el trabajo a nivel de constructor 
avanzado, con un dominio de la disciplina arquitectónica que no llegaba a la de 
un académico, pero que no le debía mucho. A los 24 años se afinca en Buenos 
Aires, trabajando con su compatriota Francesco Tamburini, y a la muerte de éste, 
hereda la responsabilidad de elaborar los recaudos definitivos y la dirección de las 
obras del teatro Colón. Gana luego el concurso del edificio sede del Congreso, y 
no llegará a saber que también se le había adjudicado el proyecto de nuestro 
Palacio Legislativo. Si el Congreso puede valorarse alto por su inserción urbana y 
a la vez, justificar las críticas al ordenamiento abigarrado y pomposo de sus facha- 
das, el proyecto montevideano admite una apreciación de valor más homogéneo, 
atento a la sencillez de cuño neoclásico de la solución adoptada. Un proyecto en 
todo sentido estimable, que Jefferson —quien ayudó a definir las pautas básicas del 





4 L, BAUSERO, Historia del Palacio Legislativo de Montevideo, Montevideo 1968. Este libro y 
los múltiples artículos de Luis Bausero publicados en el diario El Día entre 1958 y 1966 han 
sido fuente principal para abordar el trabajo de Meano y Moretti. 
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”tipo”— hubiera aprobado, aunque sin duda lamentando su remate sin cúpula... 
En el fundamento de su proyecto, Meano había deplorado las condiciones del sitio 
y las limitaciones extremas de un presupuesto que no llegaba a la sexta parte del 
que fuera fijado inicialmente para la construcción del Congreso de Buenos Aires, 
impidiendo con ello "pensar en prodigalidades de grandes cúpulas y techos dora- 
dos, en derroches de piedras y mármoles para fachadas e internos, en riquezas 
maravillosas de clásicas esculturas, en lujosa profusión de bronces y metales finos, 
ni en otros elementos fastuosos y costosos". Y fueron justamente esas limitaciones 
las que lo obligaron a estudiar "un conjunto severo y majestuoso pero sencillo", 
dejando constancia de su deuda con Theófilo Hansen, autor del parlamento de 
Viena (un ejemplo donde la inspiración en la arquitectura griega daba por resulta- 
do un edificio de líneas austeras, alejado de las complejidades propias del gusto "fin 
de siglo"). La inesperada y trágica muerte de Meano impidió que pudiera desarro- 
llar su proyecto en la nueva ubicación definida para su construcción. Evitó tam- 
bién que conociera las duras críticas que se generaron al inicio de ese proceso 
(entre otras, las muy virulentas de Pedro Figari).? 

El perfil de Moretti era muy diferente. Sucesor de Camilo Boito en la Academia de 
Milán, siendo superintendente de monumentos para la Lombardía y el Véneto tuvo 
a su cargo las obras de reconstrucción del Campanile de la Plaza San Marcos, colap- 
sado en julio de 1902; construyó la central eléctrica de Trezzo sullAdda, una obra 
pionera del “Liberty” italiano que le valiera justa fama; fue responsable del proyec- 
to y construcción del pabellón italiano en la exposición del Centenario en Buenos 
Aires y ganó —junto con el escultor Brizzolara— el concurso internacional convoca- 
do para realizar un nuevo monumento conmemorativo de la Revolución de Mayo 
(luego no concretado, tal vez con suerte para la imagen de Moretti y sin duda para 
la pirámide, a la que iba a sustituir). Con prestigio comparable a cualquiera de los 
arquitectos famosos de nuestro tiempo, Moretti agregó a sus méritos el desarrollo 
de una particular empatía con el trabajo que se le encomendaba —mediando proba- 
blemente para ello la fuerte amistad que lo ligara a Eugenio Baroffio—, dedicándo- 
se con el mayor empeño a reproyectar la obra de Meano, ya reelaborada por Vázquez 
Varela y el italiano Banchini, a pesar de que sus comitentes esperaban de él sólo el 
despliegue ostentoso de un buen “decorador”. Cambiando revoques por mármoles 
y granitos, resolviendo algunas cuestiones puntuales —caso de las rampas de acce- 
so— y agregando “estatuitas, jarrones y perendengues” a la moda, Moretti hubiera 
cumplido sin mayor esfuerzo con el encargo. Pero asumió a pleno el compromiso 
de lograr una obra cuya unidad y calidad arquitectónica pudiera ser valorada sin 
que la afectara el sinuoso proceso de su creación. 

En rigor, ni Meano ni Moretti, empezando de cero y contando con iguales condiciones 


2 N. GONZÁLEZ, Patrimonios varios, Montevideo, Ed. CLAEH, 2008, pp. 113-115. 
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de realización, hubiera llegado al resultado que cada uno dio en su momento por 
bueno. Pero en lo esencial, el planteo de partida estaba en sintonía con “el espíri- 
tu de la época” y cuando se dieron las condiciones para que adquiriera la monu- 
mentalidad deseada por Batlle —aunque éste viera frustrada su idea de una “gran 
avenida central” uniendo el palacio en construcción con la sede del Poder 
Ejecutivo, cuyo proyecto también impulsó sin éxito—, el trabajo final mostró que 
Moretti se planteó un objetivo pertinente y que ese objetivo se concretó de modo 
tal que bien pudo decir Jones Brown: “la mariposa es mucho mejor de lo que 
podía esperarse de la crisálida”. 

¿Fue esa la opinión del público, de la prensa y de los arquitectos, cuando en la 
segunda quincena de enero de 1914 pudieron observar los recaudos presenta- 
dos por Moretti? (y ello después de un penoso ascenso al nivel más alto del edi- 
ficio en construcción, allí donde formidables acuarelas y una gran maqueta de 
yeso compensaban el esfuerzo). Una primera respuesta aparece en El Siglo; el 
viernes 16 publicaba una fotografía del acto inaugural realizado el día anterior, 
acompañada de un breve artículo (La decoración del Palacio Legislativo: los proyec- 
tos del arquitecto Moretti) donde daba cuenta más del nivel de las expectativas 
que de la valoración de las propuestas. En la edición del día siguiente el enfo- 
que toma otro giro; una extensa reseña domina la primera página y su título 
(La obra de un gran artista) apenas refleja el sostenido elogio que en él se con- 
signa “al insigne arquitecto... ya mundialmente consagrado” y a cada uno de 
los aspectos relevantes de una propuesta de alto impacto. “El Día”, en tanto, 
publica en sus ediciones del 23, 27 y 31 de enero las opiniones de reputados 
arquitectos de nuestro medio. Allí exponen sus visiones críticas Baroffio, 
Aubriot, Campos, Jones Brown, Geranio y Veltroni, alentados por la actitud de 
Moretti (“insigne maestro” dicen todos ellos) que “hace la crítica de su propia 
obra y estimula a la amplia discusión sobre ella”. En esa línea, no son pocas las 
apreciaciones sobre aspectos puntuales que se confía en ver mejorados —algunas 
muy pertinentes, aunque luego no siempre atendidas—, pero el balance unáni- 
me de sus notas es el de estar contemplando “una obra soberbia, propia de un 
gran artista” o “la primera obra de alta arquitectura que se realiza en nuestro 
país...”. Y alrededor de la cual, agrega Veltroni, “los murciélagos de la crítica 
revolotearán inútilmente”. 

Ya con la obra avanzada —corrían los primeros años de la década del veinte—, la 
Sociedad de Arquitectos no se quedaría atrás en los elogios, y en varias instan- 
cias —y muy especialmente en oportunidad de desarrollarse en Montevideo el 
primer Congreso Panamericano de Arquitectos— hace constar su valoración 
altamente positiva del trabajo de Moretti, arquitecto y urbanista. Cuarenta 
años más tarde esa visión fue sustituida en los ambientes intelectuales —y en la 
propia Facultad— por otra, distante y a menudo despectiva, alimentando hasta 
nuestros días formulaciones de este tenor: 
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... El Palacio legislativo es retrógrado porque quiso ser neoclásico cuando el neoclasicismo 
moría, porque prefirió inventar una antigiiedad y hacer del futuro y del presente dos nocio- 
nes inconcebibles y anacrónicas. Miren —parece decir el edificio incuestionable—, el esplen- 


dor siempre estará en un pasado que nunca existió” 


Podemos deplorar que la pasiva transculturación que implicaba el reproducir aquí 
los modelos europeos, más la seducción por la desmesura que tantas veces ha esta- 
do presente entre nosotros, nos apartaran de una herencia seguramente más acor- 
de con los valores de convivencia democrática que también entonces se estaban 
consolidando (valga el ejemplo del Cabildo, sobrio y noble), pero eso no cambia- 
rá el perfil cultural de aquellos tiempos ni las ideas entonces dominantes sobre la 
forma de concebir el escenario urbano y sus referentes monumentales. Ajustemos 
entonces nuestro enfoque y asumamos el valor que la obra tiene en ese contexto (y 
que hoy es asumida como patrimonio en sentido estricto). 

Sin perjuicio de lo dicho, tal vez convenga volver a ver el Palacio Legislativo con 
ojo crítico, eliminando cosas mal agregadas, poniendo un mayor esmero en su con- 
servación o dando a su entorno un acondicionamiento acorde con la significación 
del sitio (cuestión pendiente desde hace ocho décadas). Y valdrá concentrar el 
esfuerzo en recrear la forja del palacio, desde el proyecto que pergeñó Meano hasta 
el último detalle que incorporó Moretti, pero sobre todo, en arrojar luz sobre el 
proceso de obra y sobre el formidable trabajo que allí se realizó, también entonces 
con participación protagónica de artistas, artesanos y constructores italianos” 
(entre los primeros, Giannino Castiglioni, Juan Buffa, Arístides Bassi y Pasquino 
Bacci). Bastaría con sacar del olvido y dar tratamiento adecuado a la gran maque- 
ta de Moretti y al riquísimo material que hoy vegeta en las penumbras de igno- 
tos depósitos. Podríamos montar un muy notable “museo del sitio”, que nos ayu- 
daría, entre otras cosas, a conocer mejor nuestro pasado y a tomar buena nota de 
los ricos patrimonios que nos ha legado. La contribución de la cultura italiana a 
nuestra arquitectura, tendría allí, con referencia al edificio más importante de 
nuestra ciudad, un espacio formal de justo reconocimiento. 


2% Semanario “Brecha”, Montevideo, artículo de Leandro Delgado en edición de fecha 8 de 
diciembre de 2006. 

27 Artistas y artesanos que también marcaron presencia en “la ciudad de los muertos”: muy 
notables obras de Livi, Bistolfi, Azzarini, Morelli o del Vecchio, son hoy preciado patrimonio 
del cementerio viejo de Paysandú o del Central y del Buceo en Montevideo. 


Los aportes italianos en el ámbito de la cultura uruguaya 179 





PALANTI Y EL SALVO 


Bastó una obra para que Meano y Moretti dejaran marca indeleble en el escenario 
montevideano. Igual cosa ocurrió con Palanti, y allí está el Salvo para confirmar- 
lo. El Salvo, nuestra “tour Eiffel”, mojón identificatorio de la ciudad. Formado en 
la famosa Academia de Brera, en 1909 Palanti completaba sus estudios de arqui- 
tectura en el Politécnico de Milán, al tiempo que sus dibujos obtenían Medalla de 
Oro en la exposición de Bruselas (cuando el joven Torres García decoraba allí el 
pabellón de Uruguay). Tuvo como maestros al muy notable y prolífico Camilo 
Boito, padre del “restauro moderno”, y a Gaetano Moretti, quien lo distingue 
muy especialmente y lo invita a viajar a Buenos Aires para realizar el pabellón ita- 
liano de la exposición del Centenario. A Palanti, entonces con 24 años, se le abría 
un amplio crédito, en correspondencia con la calidad de su formación, su excep- 
cional dominio del dibujo y una inventiva que en los años siguientes habría de dar 
sus primeros frutos, tanto a nivel de proyectos “ideales” como de obras concretas. 
En unos y otros daría muestra de un empeño por romper los vínculos con la arqui- 
tectura académica, buscando cortar camino hacia una modernidad “a la italiana”, 
tensada entre supervivencias formales del gótico lombardo y un utópico rescate 
del “genio latino”; un empeño vano —el tiempo lo confirmaría— que iría cultivan- 
do siempre al borde de la desmesura, y que alcanzaría su expresión más cabal en 
las dos “torres” que llegó a construir en ambas orillas del Plata: el “Barolo” y el 
“Salvo”. Dos obras que han trascendido sus circunstancias y han ido ganando una 
muy notable carga emblemática. 

En su estadía en Buenos Aires realizó una obra de múltiples facetas, siendo el 
“Barolo” su referente más notorio, que ha quitado relevancia a otros trabajos impor- 
tantes, caso del edificio que proyecta para la Chrisler o de sus estudios en el campo 
de la vivienda popular. La existencia del Barolo fue decisiva para que los hermanos 
Salvo asumieran como bueno ese modelo y tomaran la decisión de confiar a Palanti 
su proyecto montevideano, cerrando el ciclo del concurso internacional convocado 
en 1922, cuyo jurado declarara desierto el primer premio. En ese contexto y en fun- 
ción del enfoque coincidente de técnico y comitente, el edificio nació como “monu- 
mento” en sentido estricto —y como tal, irrepetible—, y las apreciaciones críticas que 
durante su construcción se hicieron acerca de su imagen (“mal gusto propio de 
nuevo tico”, dijeron algunos), contrastaban con un sentimiento de amplio consenso 
en cuanto a su significación como emblema de modernidad; una “catedral” laica que 
al inaugurarse en 1928, afirmaría esa visión “avancista” —ampliamente difundida en 
la prensa de la época— acogiendo en sus salones la Primera Exposición de la Industria 
Nacional. Esta cita de la revista “Mundo Uruguayo” es significativa al respecto: 


Cuando los señores Salvo Hnos. adquirieron el solar (...) las esperanzas populares recibieron 


un nuevo y poderoso aliento. Los señores Salvo Hnos., emprendedores y progresistas, eran 
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los únicos capaces de sacar partido de aquel solar y de realizar allí la admirable solución de 
nuestro problema edilicio. Y el pueblo que tiene sus intuiciones providenciales no se equi- 
vocaba al juzgar a estos industriales poderosos e inteligentes en su actitud realizadora. El 
palacio se haría, y se haría en forma tal que Montevideo podía sentirse en el futuro orgu- 


lloso de su transformación edilicia moderna? 


Ese edificio-monumento, que adoptaba para su construcción la técnica moder- 
na del hormigón armado y se instalaba con comodidad en el imaginario pres- 
tigioso del “rascacielos”, se cargaba a su vez de un empaque formal —complejo, 
contradictorio— de referencias historicistas y claves esotéricas (más una imagi- 
nería que incorporaba curiosos modelos de la fauna vernácula). Pero ese era un 
camino que entonces no parecía cerrado y que no sólo Palanti intentó transitar, 
aunque se agotara sin otra trascendencia en esa experiencia personal, que a su 
vez el tiempo habría de convertir en ícono de la ciudad, sin evitar por ello las 
críticas más descalificantes de cuanto intelectual se preciara de tal. Entre las 
primeras y más notorias se cuenta la de Le Corbusier, quien en 1929 propuso 
plantar una enorme enredadera para ocultarlo, o buscar la mejor posición —en 
la plaza Independencia o en la fortaleza del Cerro— para demolerlo a cañonazos. 
Y a esa diatriba siguieron otras: “el postre más grande del mundo”; 
“Frankestein de cemento y mampostería” o “Godzilla rococó”, "curiosa y biza- 
rra torta de cemento”, o más recientemente, “el rascacielos de los años 20 más 
feo que se haya visto (...) cuya torre se asemeja a un cohete espacial a punto de 
despegar desde Baikonur ”, según el inglés William Boyd, visitando estas tie- 
rras a fines de 2004. En la Facultad de Arquitectura las críticas pudieron ser 
más prudentes, pero en el fondo, no menos vitriólicas. Allí el extraño injerto 
tuvo siempre escasos defensores —si es que tuvo alguno—; pero no por ello esa 
obra monumental dejó de ser asumida por el común de la gente como referen- 
te obligado de la identidad ciudadana, y llegó con el tiempo a convertirse en 
formal “Monumento Histórico”. Hoy, esa es cuestión saldada. ¿Cuál sería la 
imagen de Montevideo sin la presencia de la obra de Palanti?. Esperemos que 
un día no muy lejano esa obra mayor se vea libre de todas las cosas que hoy 
banalizan su imagen, y que en su cima veamos por fin instalado el faro que pro- 
yectara para “dialogar” con la luz que hoy de nuevo brilla en el Barolo (como 
en setiembre de 1923, cuando fue para los porteños, punto de referencia para 
conocer —en tiempo real, diríamos hoy— el desenlace del histórico combate 
entre Dempsey y Firpo). 





2£ V, BONICATTO, Una catedral para la industria: el Palacio Salvo como materialización de la 
modernidad en Uruguay, Montevideo, revista Encuentros Latinoamericanos, junio-setiembre 
2008, 3/4, p. 49. 
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VELTRONI, UN “GRAN PREMIO DE ROMA”, EMPLEADO PÚBLICO 


La presencia de Giovanni Veltroni entre nosotros tuvo muchos puntos de contac- 
to con la de Luigi Andreoni. Ambos llegaron al Uruguay siendo muy jóvenes —27 
y 23 años respectivamente—, aquí se afincaron y aquí terminaron sus vidas, dejan- 
do una obra digna de la mayor consideración. Una consideración que tuvo justo 
reflejo en nuestra historiografía en el caso de Andreoni, pero no en igual medida 
en el de Veltroni, situación que ha tendido a equilibrarse a partir del trabajo del 
arquitecto César Loustau”, y de la investigación más reciente del licenciado 
Antonio Bona y el arquitecto Domingo Gallo”. En este último trabajo, se relata 
el encuentro fortuito de Veltroni con don José Batlle y Ordoñez en la “piazza di 
Ferrari” de Génova, cuando éste admiraba el Palacio de la Bolsa, todavía en cons- 
trucción, Ópera prima de quien había sido recientemente laureado con el Gran 
Premio de Roma. Batlle, en el interregno entre sus dos presidencias, representaba 
en ese tiempo a Uruguay en la segunda conferencia de La Haya (junio-julio de 
1907) y viajaba por el viejo mundo pergeñando los perfiles del “país modelo” que 
trataría de construir a su regreso, tomando nota de las experiencias que alimenta- 
rían su proyecto, no sólo en el campo de las ideas políticas, sino también a escala 
del escenario urbano. Y fue justamente en ese campo que la obra de Veltroni hizo 
sintonía con su imaginario, derivando —según cuentan Bona y Gallo— en una pro- 
puesta de traslado al Uruguay que se concreta apenas un año después. Llegado a 
Montevideo con su esposa y su pequeño hijo, Veltroni “en la valija, entre los pape- 
les, trae su título de arquitecto otorgado por la Regia Accademia Fiorentina di 
Belle Arti y un contrato de trabajo por dos años”, integrándose al cuerpo técnico 
del ministerio que pronto pasaría a llamarse “de Obras Públicas”, con creciente 
incidencia en la realización de obras de equipamiento e infraestructura en todo el 
territorio nacional. 

A poco de su arribo, es premiado en la exposición de proyectos organizada por el 
Círculo de Bellas Artes. La fachada del café, restorán y teatro que el jurado desta- 
ca, lleva al límite una ampulosidad de lenguaje y un sentido escenográfico que 
pronto encontrarían una expresión de mayor equilibrio y sosiego en las dos prime- 
ras obras que llegó a concretar: el acondicionamiento del parque Capurro y sus 
terrazas sobre la playa —en ese entonces punto de referencia de la ciudad, y el 
“Hotel” del Prado, que proyecta conjuntamente con el arquitecto alsaciano Jules 
Knab. Ambas han llegado hasta nosotros: la primera, hoy en proceso de puesta en 





2 C. LOUSTAU, Influencia de Italia en la arquitectura uruguaya, cit. pp. 51-60. 
% A, BONA, D. GALLO, Imágenes de Juan Veltroni. Un arquitecto florentino en el Uruguay del 900, 
Montevideo, Instituto Italiano de Cultura, 2005. 
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valor (en rigor, de lo que ha quedado de ella luego de décadas de abandono y afec- 
taciones de todo tipo); la segunda, felizmente rehabilitada a través de una inter- 
vención tan inteligente como respetuosa. Pero ni una ni otra hubieran cimentado 
la fama que Veltroni iría adquiriendo, de no mediar, entre 1912 y 1916, sus pro- 
yectos para el Palacio de Gobierno, uno de los dos “grandes palacios” que Batlle 
soñaba ver como remates visuales de la “Gran Avenida Central”, traza proyectada 
pero nunca concretada entre las sedes del poder legislativo (monumentalizada a su 
impulso por Moretti) y el ejecutivo. 

Ya desde setiembre de 1909, Veltroni había actuado como asesor del presidente 
Williman en el frustrado proceso inicial de construcción del palacio según proyecto 
del ingeniero Foglia —nieto de Bernardo Poncini— y los arquitectos Tosi y Andreoni. 
Una vez en ejercicio de su segunda presidencia, Batlle detiene las obras —a menos de 
un año de iniciadas— y promueve un concurso internacional en paralelo con el con- 
curso de las avenidas, a fin de elaborar un proyecto sustitutivo. Invitado a participar, 
Veltroni presenta un proyecto —lema “13”— que los diarios de la época difunden con 
elogios y que el Jurado valora positivamente, pero que debe dejar fuera del fallo al no 
ajustarse su presentación a las condiciones de las Bases*!. Asimismo, el primer premio 
quedó desierto y las circunstancias de la época hicieron que el programa recién pudie- 
ra retomarse cuatro años más tarde, ocasión en que se asigna la elaboración de un 
nuevo proyecto al Ministerio de Obras Públicas. Cumplida esa instancia, en su edi- 
ción del 9 de julio de 1916, dirá El Siglo al respecto: 


Resuelta la continuación de las obras del edificio proyectado para instalar la Presidencia y 
varios ministerios en la Plaza de Armas, el artista señor Veltroni ha trazado el plano corres- 
pondiente, aprovechando gran parte de la cimentación existente, obteniendo su trabajo la 
aprobación del Presidente de la República. El aspecto del edificio es monumental y de her- 
moso conjunto... 


Veltroni adquiere entonces un nuevo protagonismo, pero esa “obra magna” que 
hubiera puesto su nombre a la par de Meano y Moretti, correría igual suerte que el 
núcleo duro de la propuesta institucional de Batlle (el establecimiento del ejecutivo 
colegiado), derrotada en las elecciones del 30 de julio de ese año. En los tiempos que 
siguieron ya no habría consenso político para que la obra pudiera concretarse, y 
aquella imagen largamente trabajada en la que Veltroni daba cumplida cuenta de las 
intenciones de su mentor fue entrando en los oscuros campos de la desmemoria. 





* “La Comisión, muy a pesar suyo, tuvo que proceder de inmediato a la eliminación del proyecto 
13 por carecer notoriamente del número de planos pedidos por el programa, aún cuando las mani- 
festaciones artísticas que contiene, sobre todo en fachada, le habían producido muy excelente 
impresión”. Texto incluido en el Fallo del Jurado de fecha 14 de abril de 1912, antes citado. 
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Es cosa notable que quien daba muestra de su valor en un nivel de competencia 
internacional, realizaba, en tanto técnico de una oficina estatal, un trabajo califi- 
cado a escala de todo el país, con programas de escala menor. Valgan los ejemplos 
del Edificio de Oficinas Públicas para la ciudad de Salto o el Pabellón para el 
Mercado de Artigas, y ya en los años finales de su actividad —que fueron también 
los años finales de su vida— los muy valiosos proyectos de escuela y liceo para la 
ciudad de Durazno, dignos de quien había sido Gran Premio de Roma, pero apli- 
cados saberes y destrezas aprendidos en la Academia —el dominio de la composi- 
ción, y no menos del dibujo— ahora en clave de plena modernidad. Pero su contri- 
bución al proceso de construcción de la ciudad tendría otras referencias. Unas a 
nivel de proyecto, caso del edificio sede del Jockey Club, ocasión en que se reite- 
ra un enfrentamiento con el maestro Carré (a quien finalmente se asigna la obra, 
en tiempos en que aún reivindicaba la vigencia de su proyecto del Palacio de 
Gobierno). Otras como obras realizadas, de valor aún hoy apreciable (escuela 
Sanguinetti en el barrio de la Unión, palacete “florentino” en Bulevar Artigas 
casi Canelones, etc.). Otras, en fin, como resultado de nuevos concursos ganados: 
en 1925, con relación el edificio que hoy es sede del Ministerio de Salud Pública 
—muy ligado a las exaltaciones neo-hispanistas propias de esos años—; y entre 
1916 y 1938, el concurso que tuvo por objeto la Sede Central del Banco de la 
República”, un programa de fuerte simbolismo institucional, que en su arranque 
retomaba la sintonía entre el imaginario de una época —o más correctamente, de 
la visión política entonces dominante— y su concreción monumental. 

En el sinuoso periplo de esas dos décadas largas, el proyecto pasa de una formu- 
lación inicial en términos rigurosamente académicos, ocupando poco más de un 
cuarto de manzana, a la traza final de ocupación total, creciendo no sólo en el área 
ocupada, sino también en su empaque monumental, cada vez menos sustentable 
a medida que la modernidad —aún en sus vertientes políticamente regresivas— iba 
dejando atrás los estilemas consolidados en la cultura del Novecientos. Menos 
sustentable a su vez, porque los coletazos de la crisis del 29 ponían en evidencia 
el desfasaje entre la realidad del país y las proyecciones ilusorias que alentaban 
proyectos de notoria desmesura. La obra incorporaba además tecnologías sofisti- 
cadas para resolver problemas de acondicionamiento y seguridad, y lo hacía en 
términos de eficiencia global, superando la problemática compatibilidad de esos 
sistemas con el rigor formal del escenario en que se insertaban. Esas tensiones 





22 El proyecto ganador del Concurso Internacional para la Sede Central del Banco de la 
República (1916-17), lo realiza junto con el arquitecto Genovese. En la posterior reformula- 
ción y ampliación del proyecto y en su desarrollo ya en fase ejecutiva, Veltroni se asocia con 
Raúl Lerena Acevedo, con quien también participa en el concurso del año 1925 y realiza otros 


trabajos en común (caso de la urbanización del balneario San Rafael, en Punta del Este). 
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fueron asumidas en las últimas etapas de elaboración del proyecto —superpuestas 
incluso al proceso de obra—, haciendo que la supervivencia de los códigos acadé- 
micos se hiciera sensible sólo en sus aspectos esenciales (composición simétrica, 
unidad del conjunto) y a través de una formalización libre de toda retórica orna- 
mental, sin perder por ello —o tal vez afirmando— el efecto monumental que sus 
comitentes esperaban. Ese estar montado entre dos tiempos históricos hizo que 
el juicio “culto” sobre la gran obra de Veltroni fuera casi siempre distante y 
ambiguo. Creo que la significación del edificio sede del Banco de la República 
va más allá de la valoración de la obra en términos disciplinares para convertirse 
en una metáfora de lo que fue y sobre todo, de lo que aspiró a ser el Uruguay del 
primer tercio del siglo XX (y todo había empezado con el encuentro casual de 
Batlle y Veltroni en la piazza di Ferrari, en 1907). 


EPÍLOGO 


En los 100 años transcurridos entre 1830 y 1930, los aportes italianos en la arqui- 
tectura uruguaya tuvieron una significación de notorio destaque. Hemos hecho 
una reseña sintética, suficientemente representativa pero no exhaustiva, de aque- 
llos que actuaron como vehículo de ese aporte, desde Zucchi —radicado temporal- 
mente en Montevideo desde 1836—, hasta Andreoni o Veltroni, afincados defini- 
tivamente en nuestro suelo y todavía activos al final del período de referencia. 
Muchos de esos actores han tenido una valoración histórica a veces ajustada a sus 
méritos, a veces deformada por una visión que traslada al pasado valores de estos 
tiempos, o que reduce su enfoque a un campo estrictamente disciplinar. Otros, en 
cambio, han quedado de hecho marginados de nuestra historiografía (caso de 
Domingo Rocco o Albino Perotti), situación compartida —con excepciones pun- 
tuales— por toda la escala de “maestros de obra” llegados desde Italia, cuya contri- 
bución a la construcción de nuestras ciudades merece una consideración hasta hoy 
postergada (aún cuando las investigaciones ya realizadas, habiliten un juicio con 
sólido fundamento). 

Si esa reseña sirve para incorporar en la agenda de futuras investigaciones un 
espectro ampliado del aporte italiano a nuestra arquitectura se daría el objetivo 
del trabajo por bien cumplido. Pero sería una limitación no sustentable el supo- 
ner que ese aporte puede relevarse y valorarse poniendo el foco en una serie 
—ampliada, según vimos— de experiencias particulares. El ejemplo de Aurelio 
Lucchini es suficientemente convincente en cuanto a la necesidad de situar la obra 
en un contexto cultural más amplio, y es justamente ese contexto el que genera 
una irradiación que va más allá de sus “portadores” italianos, impactando en un 
ámbito global que incluye no sólo al conjunto de los “constructores”, cualquiera 
fuera su origen y la escala de su intervención, sino a los propios demandantes de 
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las obras, se trate de gestores institucionales o cabezas de familias, cuyo “gusto” se 
ha modelado —on distinto grado de incidencia según tiempos y lugares— tenien- 
do aquel universo cultural como uno de sus referentes. El caso de la casa-patio 
(standard consolidado en el imaginario de amplias capas de la población deman- 
dante de vivienda) es claro ejemplo de esa influencia cultural, a la vez difusa y de 
profundo arraigo. 

Esa irradiación cultural desde un foco específico —el de la Italia milenaria en el 
caso que nos ocupa—, se funde con influencias generadas en otros espacios históri- 
co-culturales y en su interacción con valores y circunstancias de un lugar concre- 
to, va conformando a lo largo del tiempo un perfil propio de éste, nuestro sitio. 
Tal el proceso del particular “melting pot” uruguayo, con una particularidad 
importante, en cuanto hace a la proverbial unidad de la familia italiana y a la con- 
secuente condición de célula básica de trasmisión de pautas y valores. Es en nues- 
tro caso muy notable la incidencia de ese ámbito familiar como promotor de voca- 
ciones que hicieron perdurar por generaciones una herencia cultural, no siempre 
en continuidad con los oficios y saberes de los mayores, pero siempre alineada con 
modos de ser y hacer que abrieron caminos en campos muy diversos. En cuanto 
hace a la construcción de nuestro escenario de vida, baste citar alguno de los arqui- 
tectos uruguayos hijos de italianos, que tuvieron relevante presencia en el primer 
tercio del siglo pasado: Leopoldo y Esteban Tosi, Silvio Geranio, Eugenio Baroffio, 
Juan A. Scasso, Juan Giuria, Antonio Azzarini, Mauricio Cravotto, Carlos Surraco 
(agregando un número igual de nombres, cubriríamos todo el espectro de nuestra 
mejor arquitectura de las primeras tres décadas del siglo XX...). 


A través de las múltiples vías por la que llegó a concretarse el aporte italiano a 
nuestra arquitectura entre 1830 y 1930, hemos adquirido un legado muy valioso, 
buena parte del cual es aún presencia tangible en nuestras ciudades. 

He aquí una herencia con futuro, que deberíamos asumir con un cuidado y un rigor 
que hasta ahora no siempre hemos podido alcanzar. Tarea pendiente, entonces... 


ITALIANOS EN LA ARQUITECTURA ARGENTINA, (1810-1920). 
MIRADAS DE LA TRANSCULTURACIÓN! 


Ramón Gutiérrez 


EL NEOCLASICISMO DE LA ILUSTRACIÓN A LA INDEPENDENCIA 


Introducido por el influjo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando 
de Madrid (forjada inicialmente por italianos integrados a la corte española por 
Carlos III) y al amparo de la ponderada obra de los ingenieros militares, el neo- 
clasicismo llegó al Río de la Plata en las últimas décadas del siglo XVIII, como 
expresión de una “modernidad” universal, que recalaba en las búsquedas de 





* CEDODAL-CONICET. 

! El presente trabajo reúne una visión de conjunto sobre el aporte de los italianos a la arqui- 
tectura realizada en la Argentina. En realidad integra varios ensayos que realicé a través de más 
de treinta años en ocasión de que se me requirieron estudios específicos o que tratamos de 
generar líneas de investigación para la docencia universitaria. Entre otros los textos que han 
servido de referencia son: R. GUTIÉRREZ, La inmigración italiana y su impacto en la arquitec- 
tura argentina (1850-1910), “Res Gesta”, 4 (Rosario. 1978); R. GUTIÉRREZ. La obra del 
Ingeniero Juan Col en la expansión edilicia del nordeste argentino. Corrientes, AGROPC, 1968; R. 
GUTIÉRREZ, G. M. VIÑUALES. La influencia de Palladio en la arquitectura rioplatense, 
“Documentos de Arquitectura Nacional y Americana”, 3, (Resistencia, Departamento de 
Historia de la Arquitectura- UNNE, 1977); R. GUTIÉRREZ, G.M. VIÑUALES. La arquitec- 
tura catamarqueña. La obra de los Caravatti, “Documentos de Arquitectura Nacional”, 1 
(Resistencia. Departamento de Historia de la Arquitectura. UNNE,1973); R. GUTIÉRREZ. 
La arquitectura de Buenos Aires en tiempos de Tamburini, en 1. ARESTIZÁBAL, R. DE GREGO- 
RIO, L. MOZZONI, S. SANTINI. La obra de Francisco Tamburini en la Argentina. El espacio del 
poder. Jesi, Pinacoteca e Musei Civici, 1997. R. GUTIÉRREZ. Presencia de los arquitectos y la 
arquitectura italiana en el Río de la Plata. 1850-1930, en Curso de capacitación y transferencia de 
tecnología para la conservación de edificios de valor bistórico-monumental, Roma, TILA, 2002; R. 
GUTIÉRREZ, Italianos en la arquitectura argentina. Aproximaciones históricas, en Italianos en la 
Arquitectura Argentina. Buenos Aires, CEDODAL, 2004. 
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eternidades clásicas para frenar los “desbordes” del barroco y de los gremios 
artesanales, verdaderos productores de la arquitectura colonial ?. 

Curiosamente este signo del último episodio “ilustrado”, fue recusado como 
expresión decadente del “arte de los godos” y reemplazado por versiones supues- 
tamente innovadoras... de lo mismo. Las distancias que pueden existir entre la 
arquitectura de las recovas de los maestros de obras Conde y Segismundo o los 
proyectos del ingeniero militar García Martínez de Cáceres a las propuestas del 
francés Jacobo Boudier, paladín de la ruptura ideológica, son mínimas y en ese 
contexto solamente el pórtico de la Catedral de Buenos Aires de su compatriota 
Próspero Catelin (1822) muestra un sesgo más audaz?. 

De esta manera las improntas arquitectónicas en el salto de la colonia a la inde- 
pendencia muestran al inicio lo que preanunciaba aquel cartel colocado clandesti- 
namente en las rebeliones de Quito en 1809: “Último día del despotismo, y pri- 
mero de lo mismo”. 

La primera mitad del siglo XIX no fue en la Argentina una época próspera 
de producción arquitectónica y los proyectos de los gobiernos de Rivadavia y 
Rosas realizados por los técnicos que trajera el primero de Europa para hacer- 
nos entrar decisivamente en la “civilización”, quedaron en su mayoría en 
diseños no construidos*. Los lamentos de James Bevans sobre la ineficacia 
rivadaviana para concretar los proyectos que le encomendaban debió ser simi- 
lar a la sensación que sintiera Carlos Zucchi en su desempeño como funcio- 
nario del gobierno rosista. La distancia entre los ensueños y la realidad 
comenzaba a evidenciar una de las facetas persistentes de la cultura argenti- 
na?. Entre los italianos que alcanzaron mayor relieve podemos mencionar a 
Carlos Zucchi que diseñara decenas de edificios en Argentina, Uruguay, 
Brasil y Paraguay, así como a Pablo Caccianiga que creara una escuela de 
dibujo y arquitectura en Buenos Aires. 

En otra faceta y en el marco de un eclecticismo romanticista, Buenos Aires verá 





2 R. GUTIÉRREZ, C. ESTERAS. Arquitectura y fortificación. Madrid, Ed. Tuero. 1993. En este 
libro se analiza el impacto de las Academias españolas en América. 

? M.J. BUSCHIAZZO, Los orígenes del neoclasicismo en Buenos Aires, “Anales del Instituto de 
Arte Americano e Investigaciones Estéticas”, 19 (Buenos Aires. 1966). 

1 A. DE PAULA, R. GUTIERREZ. La encrucijada de la arquitectura argentina. 1822-1875. 
Santiago Bevans y Carlos Enrique Pellegrini. Resistencia, UNNE, 1974. 

7 G. BADINI y otros, La memoria del futuro. Carlo Zucchi, Felina, Archivio di Stato di Reggio 
Emilia, 1995. El folleto que preparó Zucchi para editar sus obras en 1831 (ejemplar en el 
Museo Mitre) demuestra el entusiasmo del autor y el poco interés que tuvo su iniciativa. 

6 E, ALIATA, M. L. MUNILLA LACASA (Compiladores). Carlo Zucchi y el neoclasicismo en el 
Río de la Plata, Buenos Aires, EUDEBA, 1998. 
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erigirse obras neogóticas y neogriegas, entre ellas la Catedral Anglicana de Adams 
(1831), mientras de a poco la ciudad crecía en alturas cuando Caccianiga impul- 
saba en 1838 la primera casa de tres plantas”. Carlos Enrique Pellegrini, cuya 
familia procedía de Croglio en el Cantón Ticino, marcaría un hito en 1855 cuan- 
do importó de Escocia la cubierta metálica para el primer Teatro Colón y señala- 
ba que, desde ese momento, el progreso de los pueblos se mediría por el consumo 
que hicieran de hierro*, 

Es claro que en esos primeros cincuenta años del siglo, la arquitectura había 
mantenido con claridad dos alternativas: la de la continuidad poscolonial del 
empirismo de los maestros de obras, y el sesgo erudito que le dieron los arqui- 
tectos e ingenieros europeos o formados en Europa, donde las distintas varia- 
bles del romanticismo y el clasicismo encontraron refugio en las escasas obras 
públicas concretadas.? 


LA INMIGRACIÓN ITALIANA Y LA CREACIÓN DE UN LENGUAJE ARQUITECTÓNICO 
POPULAR 


Es interesante constatar que mientras otras corrientes migratorias, como las ale- 
manas, suizas o polacas, mantenían algunos rasgos y respuestas tecnológicas de sus 
arquitecturas rurales de origen, la migración italiana en pocos casos acusó una 
transculturación directa de estas tipologías. Una excepción quizás puedan ser los 
"fogolars" friulanos que se realizaron en la Colonia Caroya (Córdoba), respuesta 
que por otra parte no reiteran migrantes de la misma procedencia en sus colonias 
de Resistencia (Chaco), Avellaneda (Santa Fe) y Formosa". 

Como contrapartida estos inmigrantes italianos, incluyendo en ello a multitud de 
maestros ticineses, formulan estos códigos formales de una arquitectura de facha- 





7 A. DE PAULA, El arquitecto Richard Adams y la Colonia Escocesa de Santa Catalina, “Anales 
del Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas”, 21 (Buenos Aires. 1968). 

$ Carlos Enrique Pellegrini destacaba también, en 1854, la acción del Sr. Carulla que había 
colocado una fundición de fierro en Buenos Aires, recordando como “en las hornallas de 
Birmingham se fraguan los rayos de la civilización”. Alababa a Carulla quien “satisface nues- 
tras nacientes necesidades en balcones de fierro, abanicos para puertas, balaustradas y gradas 
de escaleras, rejas de todo género, cruces de iglesias y una infinidad de artículos delicados de 
fundición”, “Revista del Plata”, 12 (Buenos Aires, agosto de 1854), p. 185. 

9 R. GUTIÉRREZ. Arquitectura. (1800-1880), en Historia de las Artes en la Argentina, Buenos 
Aires, Academia Nacional de Bellas Artes, Tomo IV, 1986, Separata. 

10 Veáse al respecto el número monográfico de la revista “Construcción de la Ciudad”, 19 
(Barcelona 1984), dedicado a la colonización de la Argentina. 
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Palacio del Gobierno de Corrientes. 





Casa de Gobierno de Corrientes, Col Juan, Corrientes. 


das (muchos de ellos serán exclusivamente "frentistas" transformando antiguas 
edificaciones) que hegemoniza la producción arquitectónica popular de la segun- 
da mitad del siglo XIX”. 

Este lenguaje "italianizante" que reconoce ciertas respuestas próximas en la 
región sur de Italia, fue sin embargo realizado por migrantes procedentes de 
todas las regiones de la península, lo que señala su auténtica singularidad como 
conformación de un léxico formal unitario que identifica la procedencia global 
de sus protagonistas. 

La distancia entre estos "cucharas" italianos y los arquitectos de esa proceden- 
cia está signada sobre todo por la escala de las obras. Los códigos formales no 
manifiestan susceptibles variaciones, aunque se esboza en los arquitectos un 
lenguaje más ortodoxo de las premisas clasicistas. Podemos ejemplificar esta 
distancia entre los niveles que alcanzarían maestros como Nicolás y Andrés 
Grosso y los arquitectos Francisco Pinaroli o Juan Col en sus obras de la 





1 A mediados del XIX los italianos no tenían gravitación en la obra pública que se realizaba 
en Buenos Aires. Tampoco eran un grupo destacado dentro de los profesionales que actuaban. 
Puede verificarse esto en el Almanaque Comercial y Guía de Forasteros para el Estado de Buenos 
Aires. Año de 1855, Buenos Aires, Imprenta de la Tribuna, 1855. 
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Provincia de Corrientes o el constructor Remigio Mazzuchelli y el arquitecto 
Ítalo Méliga en Rosario”. 

Si bien muchos de los profesionales italianos de esta “migración calificada” pro- 
vienen de los centros formativos del norte como la Academia de Brera (Barassi, 
Besana, Broggi, Colombo, Donati) o los Politécnicos de Milán (Caravatti, 
Tavazza) y Turín (Col, Morra, Censi, Perrone), no faltarán los graduados en Padua 
(Menegazzo, Micheletti), Fermo (Gino Aloisi), Roma (Alula Baldassarini), 
Bologna (Francesco Tamburini, Ettore Bacci) o Nápoles como el ingeniero Luis 
Andreoni y Pablo Scolpini. 

Otro conjunto importante de "arquitec- 
tos" italianos será el de los pertenecientes 
a Órdenes religiosas, particularmente los 
franciscanos menores y de Propaganda 
Fide, entre los que cabe recordar a Luigi 
Giorgi en Salta y Catamarca, a Filiberto 
Bocchio en Corrientes, y a Egidio 
Giavedoni en el Chaco y el norte santafe- 
sino. Posteriormente el salesiano Ernesto 
Vespignani (1861-1925) hará una dila- 
tada tarea en casi todos los países de 
Sudamérica. 

Modalidad habitual de trabajo para los 
"maestros" fue la formación de empresas 
constructoras que realizaban las obras 
diseñadas por los ingenieros y arquitectos 
italianos. Algunas de ellas como las de 
Luis Sessarego y Volpe-Gaggero en Entre 
Ríos, los Candia y Máspoli en Rosario, 
Ferruccio Togneri en Buenos Aires, 
Emmanuele Migani en Cuyo o las de 
Baldassarre Zani en diferentes regiones de 
Argentina, alcanzaron gran producción. 
Diversos testimonios de comienzos del 
siglo XX están contestes en señalar la temprana influencia que tuvieron los arqui- 
tectos Nicolás y su hijo José Canale (1833-1883), oriundos de Génova, en la for- 
mación del gusto italiano en la arquitectura de Buenos Aires. Entre sus obras, 





Iglesia Inmaculada Concepción en Belgrano, 


Canale Nicolás, Buenos Aires. 





2 R. GUTIÉRREZ. La obra del ingeniero Juan Col en la expansión edilicia del nordeste argentino. 
Corrientes, Archivo Histórico de la Provincia de Corrientes, 1969. R. GUTIÉRREZ, G. M. 
VIÑUALES. La arquitectura en Rosario, Resistencia, UNNE, 1968. 
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algunas se permiten la trasgresión tipológica tan notoria como realizar un templo 
de planta central próximo al diseño del Panteón romano (Inmaculada Concepción 
en Belgrano, 1865) y el plano del poblado de Adrogué (1872) con diagonales y 
edificios públicos sistematizados. Tuvo también relevancia su formación de discí- 
pulos, particularmente la de Juan Antonio Buschiazzo (1846-1917) quien conti- 
nuaría con su estudio profesional y sería autor de numerosas transformaciones 
urbanas en la ciudad de Buenos Aires. 

Nicolás Canale había sido Ingeniero Municipal en Génova y luego tuvo dinámica 
actuación pública en los comienzos del Municipio de Buenos Aires. Entre otras 
obras diseñó la Iglesia de la Piedad que era considerada por Buschiazzo como la 
más notable de Buenos Aires”. En 1937 Christophersen rescataba la tarea de los 
Canale como “la más interesante que otra cualquiera de nuestra profesión”, y agre- 
gaba: “ellos fueron los verdaderos precursores de la arquitectura de Buenos Aires 
y sus obras dentro de un clasicismo puro conservaban además la tradición neta- 
mente latina, una adaptación admirable al ambiente nuestro”. 

Las condiciones de densificación de las áreas centrales de las ciudades planteaban 
desde mediados del XIX una profunda modificación del tejido urbano, mientras 
que el impacto del ingreso del ferrocarril generaba la ruptura de la antigua traza 
colonial. Buenos Aires a partir de 1887 englobaría los antiguos municipios de 
Belgrano y Flores urbanizando áreas intersticiales. Consecuencia de estos procesos 
fue la divulgación de nuevas tipologías arquitectónicas, entre ellas dos que encon- 
traron en los arquitectos y constructores italianos eficientes referentes: las casas 
quintas y las llamadas "casas chorizo".** 

En el primer caso se trataba de un tipo de residencia suburbana, rodeada habitual- 
mente de jardines y que, si bien era adoptada por familias pudientes para su "vera- 
neo", fue también de uso bastante frecuente para quienes optaron por una vida 
semirrural menos contaminada. Los Canale realizaron para César Adrogué su 
quinta de "Los Leones" y el recordado Palacio Miró en la actual Plaza Lavalle, 
mientras que Buschiazzo hacía el Palacio Devoto en la nueva urbanización del pro- 
pietario, Virginio Colombo erigía el Palacio Carú en Flores y Mario Palanti dise- 
ñaba el Palacio Vasena en San Isidro. 

La tipología de la "casa chorizo", nace de la fragmentación de la casa de patio, 
que es partida al medio por división del lote urbano. Esto permitía una mayor 





BJ.A. BUSCHIAZZO. Algunos arquitectos italianos de renombre en la República Argentina, en Los 
italianos. Las Bellas Artes, “ La Nación”. Número Especial en el Centenario de la Proclamación 
de la Independencia. Buenos Aires, Julio de 1916, p. 349. 

“4 Veáse al respecto AA.VV., La casa meridional. Correspondencias. Sevilla, Junta de Andalucía, 
Consejería de Obras Públicas y Transportes, 2001. Especialmente artículos de Ramón 
Gutiérrez, Elisa Radovanovic y Roberto de Gregorio. 
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densidad de ocupación con casas de poco frente y mucho fondo donde las habi- 
taciones se hilvanaban en ristra (como "chorizos") al lado de estos semipatios. La 
colocación de local comercial en planta baja, generó a la vez la tipología mixta 
de casa de renta con el uso residencial en la planta alta y puertas de acceso geme- 
las con escaleras. 

Una vasta alternativa de tipologías se planteó para satisfacer las posibilidades de 
la nueva vida urbana en el período que va de 1870 a 1900 y en ellas tuvieron pro- 
tagónica intervención, tanto en los diseños funcionales como en las opciones for- 
males, los maestros y los arquitectos italianos. 


LOs CAMBIOS DE LA SEGUNDA MITAD DEL XIX 


Fue esta segunda mitad del siglo XIX un momento de profundos cambios temá- 
ticos en la arquitectura. Programas que con anterioridad habían estado vinculados 
a los edificios conventuales de estructura claustral, daban ahora lugar, con el pro- 
ceso de secularización, a nuevas funciones educativas, sanitarias, culturales. A ello 
podemos agregar la transformación de la propia arquitectura religiosa donde las 
antiguas iglesias matrices eran renovadas para ejercer de catedrales de los nuevos 
obispados. En ello tuvieron particular actuación los arquitectos italianos a lo largo 
y ancho de la región rioplatense. 

En efecto, las catedrales de Paraná, Santa Fe (inconclusa), Rosario y La Rioja fue- 
ron realizadas por Juan Bautista Arnaldi, la de Santiago del Estero por Nicolás 
Cánepa, la de Catamarca por Luis Caravatti, la de Corrientes por Nicolás Grosso 
y la de Salta por Luis Giorgi y Francisco Righetti. 

Las propias obras de la colectividad italiana desde los hospitales (Fossati primero 
y Buschiazzo después) hasta los clubes y sociedades comunitarias ("Unione y 
Benevolenza" sobre todo), panteones, teatros y monumentos fueron una cantera 
inagotable para las realizaciones de estos profesionales. 

En general, los cronistas han considerado a Pietro Fossati, autor de la Curia 
Metropolitana de Buenos Aires y de varias obras para Urquiza en Entre Ríos 
(Palacios San José y Santa Cándida entre otros), como el primer arquitecto italia- 
no de la segunda mitad del siglo. En esta misma época se radicaron los Canale y 
posteriormente Francisco Pinaroli, oriundo de Novara, quien diseñó el actual 
“Pasaje Rocha” en la nueva ciudad de La Plata (1882) y falleció en Goya 
(Corrientes) donde construía la actual Catedral'. Las innovaciones tipológicas 





5 R. GUTIÉRREZ, A. SANCHEZ NEGRETTE, Evolución histórico urbana de Corrientes, 
Buenos Aires, Instituto Argentino de investigaciones de Historia de la Arquitectura y el 
Urbanismo, 1988, 2 tomos. 
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continuaban con las obras de Rolando Le Vacher, natural de Parma, quien realizó 
con Emilio Agrelo el “Bon Marché” (hoy Galerías Pacífico), mientras Bruno 
Avenati encaraba el edificio de la Sociedad Italiana de Tiro y el genovés Juan 
Bautista Arnaldi edificaba el Teatro Onrubia (1889) y múltiples y variadas obras 


en el interior'*, 


La ARQUITECTURA DE BUENOS AIRES A LA LLEGADA DE FRANCISCO TAMBURINI 


Constituída la ciudad de Buenos Aires como capital de la Argentina en el año 
1880, fue necesario encarar la construcción de edificios que alojaran las funciones 
del nuevo régimen federal. 

Desde mediados del siglo XIX, como influjo sostenido de la creciente inmigra- 
ción se venían perfilando tres líneas básicas de influencia arquitectónica europea. 
La primera, vinculada a la producción de la arquitectura popular —sobre todo resi- 
dencial— mostraba la vigencia de una "maniera italiana" con un clasicismo de léxi- 
co simple y fácil de reproducir. 

La segunda, articulada con el mundo académico francés, hegemonizado por la 
École des Beaux Arts de París, abarcaba una producción de edificios de gran porte 
y residencias de los sectores aristocráticos. La tercera expresaba la arquitectura del 
equipamiento y la infraestructura de servicios integrada dentro de la tradición 
funcionalista inglesa. Era la obra de ferrocarriles y puertos, abastecimientos de 
agua y otros servicios. 

Estas tres vertientes no sólo coexistían sino que interactuaban en un país donde 
su clase dirigente se había propuesto ser cosmopolita más allá de la europea, 
integrando todas las variables citadas más las influencias y presencias alemanas, 
belgas y holandesas. En estos términos, la conformación de una arquitectura 
ecléctica —al amparo de las ya permisivas normas académicas— se proyectaba 
como extensión de la aceptación plena de los presupuestos historicistas, que 
nos permitirían abarcar los diversos momentos prestigiados de la historia de los 
países europeos. 

No será casual que en esa primera década de la capitalidad se de comienzo a las 
obras de la nueva Casa de Gobierno, al Teatro Colón, a la Jefatura de Policía, a 
hospitales, edificios de servicios y decenas de obras escolares. El nuevo Estado y la 
nueva Capital requerían la construcción de un imaginario y una conducción orga- 
nizada que garantizase la consolidación física de ese modelo definitivamente euro- 
peo y cosmopolita al cual se aspiraba. 


16 J.B. ARNALDI. Album. La catedral de Paraná. Paraná, s.e., 1895. 
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HACIA UNA ARQUITECTURA DE ESTADO 


Las primeras organizaciones de los Departamentos de Ingenieros, realizadas en la 
época de Rivadavia, fueron dando paso en la segunda mitad del siglo a la configu- 
ración de estructuras más consolidadas sobre todo a partir de la creación de la 
Oficina de Ingenieros bajo la conducción del italiano Pompeo Moneta (1869)”. 
Posteriormente, Moneta organizó el Departamento Nacional de Obras Públicas en 
Argentina, tarea continuada por Cristóbal Giagnoni (1837-1890), marcando 
ambos una notoria presencia italiana en obras de equipamiento e infraestructura 
(puertos, ferrocarriles, caminos, diques, represas y puentes). En estas tareas desco- 
llaron los ingenieros italianos Guido Jacobacci, Luigi Luiggi, César Cipolletti y 
Juan Pelleschi. 

Si la ciudad de Buenos Aires había crecido notoriamente en población, sus servi- 
cios y equipamiento dejaban mucho que desear como se pondría en evidencia con 
la dramática crisis de la fiebre amarilla en 1871. Es así que a partir de 1874 con 
la creación del cargo de Arquitecto Nacional se nomina al sueco Enrique Aberg, 
mientras que en 1880 el italiano Juan Antonio Buschiazzo asumiría la designa- 
ción de Arquitecto Municipal'*. 

Avellaneda, que crea en 1876 el Departamento de Ingenieros Civiles de la Nación 
a cargo de Guillermo White, y Roca que le introduce modificaciones en 1881, 
consolidaron una estructura más operativa para encarar los grandes emprendi- 
mientos pendientes como la infraestructura de abastecimiento de agua potable y 
cloacas, la formación del puerto de Buenos Aires y el equipamiento ferroviario que 
habrían de transformar drásticamente la ciudad". 


LÍNEAS Y TENDENCIAS DE LA ARQUITECTURA BONAERENSE 


En una lectura que permite verificar la dinámica de crecimiento de la ciudad entre 
1860 y 1880, es posible percibir que esa movilidad poblacional y de actividades 
económicas generan un fuerte impacto en la producción arquitectónica. En primer 
lugar en los sectores populares, sobre todo de los inmigrantes que densifican las 
zonas más antiguas del sur porteño, se generan las nuevas tipologías de vivienda, 





1 C. MASSINI CORREAS, Origen y desenvolvimiento de las reparticiones de Arquitectura en la 
Argentina, “Anales del Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas”, 18 (Buenos 
Aires, 1965). 

A. O. CÓRDOBA, Juan Antonio Buschiazzo. Arquitecto y urbanista, “Revista Nacional de 
Cultura”, 1 (Buenos Aires, 1982). 

1 R. GUTIÉRREZ, Buenos Aires. Evolución histórica, Bogotá, Ed. Escala, 1992. 
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desde la “casa chorizo” hasta los conventillos signados por el hacinamiento y la 
carencias de servicios adecuados”. 

Un sector importante de la migración italiana asume un papel protagónico en el sector 
de la construcción, que se manifiesta en la renovación de las técnicas constructivas y en 
la formulación de un lenguaje consolidado. La utilización del balde metálico, la siste- 
matización de los materiales (ladrillos, baldosas) y la presencia de materiales de impor- 
tación (azulejos del Pas de Calais, tejas de Marsella), marcaron junto con las rejas de hie- 
rro con guarniciones de plomo o metal blanco y puertas canceles, novedosas presencias.” 
El lenguaje de un clasicismo, difundido por los “Vignola de bolsillo” que usaban 
los “cucharas” italianos, en sus versiones para “propietarios y obreros” definió un 
nuevo paisaje urbano en los barrios tradicionales de la ciudad y se propagó por 
todo el territorio nacional.” 

Un esquema simple de zócalos, cornisas, frisos de “tierra romana” y pretiles, a 
veces con balaustres de terracota, definía los lineamientos horizontales de un léxi- 
co que se completaba con las pilastras verticales, las aberturas rectangulares y los 
arcos de medio punto ciegos o con lunetas reiterado en fachadas que muchas veces 
ocultaban antiguas viviendas coloniales”. 

Si analizamos un conjunto de planos de viviendas porteñas realizados por los cons- 
tructores ticineses Michel y Pietro Fortini entre 1875 y 1885 podemos constatar 
como se modifican los partidos arquitectónicos desde la casa de patio a la casa cho- 
rizo, la solución de las “casas mellizas” de dos plantas, la incorporación del local 
comercial con la residencia arriba y la presencia de tipologías para “casas de renta”. 
Sin embargo, las manifestaciones formales de estas arquitecturas se manifiestan 
como variables dentro de la misma propuesta sin alteraciones notorias”. 

De uno a otro extremo de la Argentina notables arquitectos y constructores italia- 
nos fueron forjando entre 1880 y 1910 un paisaje urbano inconfundible. Entre ellos 
cabe recordar a Luigi Broggi, homónimo del que descollara en notorios edificios 
milaneses. También Gaetano Rezzara, Ítalo Méliga y Bosco realizan una vasta obra 





2 S, ESTRADA. El Conventillo de Buenos Aires, Buenos Aires, Imprenta Rural, 1874. G. RAW- 
SON. Conferencias sobre Higiene Pública, París, Ed. Donnamette — Hattu, 1876. G. RAWSON. 
Estudios sobre las casas de inquilinato en Buenos Aires. Buenos Aires, Imprenta El Porvenir, 1885. 
Véase también J. PAEZ. El conventillo, Buenos Aires, CEAL, 1970. 

2 R. GUTIÉRREZ, A. DE PAULA, G.M. VIÑUALES. Arquitectura de la Confederación 
Argentina en el litoral fluvial, Resistencia, UNNE, 1972. 

2 R. GUTIÉRREZ. La inmigración italiana y su impacto en la arquitectura argentina. (1850- 
1910, “Res Gesta”, 4 (Rosario, 1978). 

2 X. MARTINI, J.M. PEÑA. La ornamentación en la arquitectura de Buenos Aires, Buenos Aires, 
Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas, 1966, 2 tomos. 

2 Conjunto de planos realizados entre 1875 y 1885 que se conservan en el CEDODAL. 
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en la ciudad de Rosario mientras los constructores Adelo Berti y Alfonso Amati 
configuran un paisaje urbano consolidado en la provincia de Córdoba. 

Otra vertiente diferente a la italiana pero de creciente predominancia en el sector 
profesional “culto” fue sin dudas, la manifestada por el academicismo francés de 
la École des Beaux Arts de París. Podemos constatar la presencia de los tratadis- 
tas tempranos como Durand y Rondelet que se encontraban en la biblioteca del 
Maestro de Obras José Santos Sartorio, autor del templo de Balvanera y que sin 
dudas inspiraron la casa quinta de Azcuénaga realizada por Prilidiano 
Pueyrredón”. Sin embargo, sólo hacia comienzos del siglo XX la hegemonía fran- 
cesa se hizo sentir notoriamente tanto en la arquitectura pública como en la resi- 
dencial. A la vez ocupó el escenario de las preocupaciones urbanas y del paisajis- 
mo, nítidamente articulado con la corriente higienista del positivismo”, 

Una tercera vertiente sería la de la arquitectura de los profesionales alemanes o for- 
mados en Alemania (junto a Schinkel o Martín Gropius)», donde la impronta 
higienista y funcionalista se manifiesta dentro de un lenguaje ecléctico que no 
rehusa el neogoticismo ni otros historicismos como puede apreciarse en obras de 
Ernesto Bunge y Carlos Altgelt”. 

Un último sector integrado fundamentalmente por ingenieros ingleses o profesio- 
nales nórdicos a su servicio (Nystrómer, Boyé) se manifiesta en la arquitectura vin- 
culada al equipamiento ferroviario, portuario, de obras sanitarias y agua potable. 
Allí, la tradición funcionalista inglesa se entronca claramente con la inversión de 
capitales y la transferencia de productos industriales señalando la inserción de la 
Argentina como punto privilegiado en el nuevo orden económico mundial”. 

Los arquitectos eran un grupo reducido, ya que entre 1878 y 1900 sólo habrían 
de revalidar sus títulos nueve profesionales, entre los que únicamente se encontra- 
ban dos de origen italiano: Juan Antonio Buschiazzo y el genovés Juan Bautista 
Arnaldi”. Es curioso constatar que teniendo un poder claro en las decisiones de las 
obras públicas, a través de Buschiazzo, de Tamburini y luego de Meano, los arqui- 





% R. GUTIERREZ, Arquitectura del siglo XIX en Hispanoamérica. 1800-1850, Resistencia, 
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7 A. DE PAULA, R. GUTIERREZ, G. M. VIÑUALES, Influencia alemana en la arquitectura 
argentina, Resistencia UNNE. 1981, AA.VV., Alemanes en la arquitectura argentina, Buenos 
Aires, CEDODAL, 2002. 

2£ J, TARTARINI, E. RADOVANOVIC, El Palacio de las Agnas Corrientes, Buenos Aires, 
Aguas Argentinas- CONICET, 1996. 

2 M. PARRA, Estadística de Arquitectos Diplomados y Revalidados en la Facultad de Ciencias 
Exactas, Físicas y Naturales y en la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Universidad de 
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tectos de origen italiano tienen poca gravitación en las acciones profesionales y de 
formación, en las que serían paulatinamente desplazados por los propulsores del 
academicismo francés, sobre todo a partir de la muerte de Tamburini en 1890. 


LA ARQUITECTURA Y SUS PROTAGONISTAS 


Si intentamos analizar la arquitectura realizada en el período 1860-1890 en 
Buenos Aires, según el esquema de nacionalidades antes mencionado y que es el 
utilizado contemporáneamente en la lectura de la arquitectura, como se verifica en 
los textos de Juan Martín Burgos, tenemos que contabilizar en el grupo de pre- 
sencia o influencia italiana dos vertientes. 

En primer lugar la ya mencionada de los maestros de obras en sus diversas califi- 
caciones de rango profesional, pero cohesionados con un lenguaje y un oficio de la 
construcción que consolidó la ciudad en el período y marcó las pautas principales 
de generación de nuevos barrios. En este grupo podemos integrar también secto- 
res que organizan empresas constructoras, con una vasta actuación en un mercado 
inmobiliario de gran dinámica hasta la crisis de 1890. La mayoría de las grandes 
obras públicas en las últimas décadas del siglo XIX fueron otorgadas a empresa- 
rios italianos como los Besana, Simonazzi, Stremiz, Antonini y Cremona”, 
Podemos también señalar que entre 1860 y 1900 llegaron a la Argentina más de 
un millón de italianos, lo que explica la impronta que dejaron en la transforma- 
ción de las ciudades y particularmente en Buenos Aires donde constituían un ele- 
vado porcentaje de los 663.854 habitantes que tenía la ciudad en el censo de 
1895. El proceso de expansión de la industria de la construcción en Buenos Aires 
se puede verificar en el cuadro de edificación neta y media anual, donde también 
se aprecia el impacto de la recesión generada en 1890. 


Período Edificios construídos Media anual 
1875 - 1880 2540 423 

1881 - 1889 12718 1413 

1890 - 1893 4729 1182 

1894 - 1897 6892 1724 


Un estudio de Pompeyo Moneta sobre la construcción en Buenos Aires al terminar 
el siglo indicaba que casi el 60% de las casas de Buenos Aires había sido realizada 





% E, ZUCCARINI, 1! lavoro degli italiani nella Repubblica Argentina, Buenos Aires, Compañía 
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entre 1881 y 1897, lo que demuestra la importancia de la renovación edilicia en 
estos años y la expansión de la ciudad”. Al mismo tiempo, tomando un universo 
de 1654 permisos de construcción, (1898) se constató que el 67% de los mismos 
eran de maestros italianos (899) y ticineses (220), mientras que los argentinos eran 
340, los franceses 124, los españoles 38, los alemanes 15 y los ingleses 14. 
Desde el punto de vista profesional los arquitectos italianos registrados eran 34 
sobre un total de 77, aunque solamente había 49 ingenieros sobre un total de 222 
profesionales. Entre los constructores los italianos eran el 60% (83 entre 133), 
alcanzando el 65% entre los carpinteros y el 70% entre los herreros. El censo de 
1895, para todo el país, nos da un total de 66 arquitectos argentinos y 328 extran- 
jeros (83%), de ellos 180 eran italianos (45%). 

En forma inmediata a la gestión de Tamburini otros profesionales italianos como su dis- 
cípulo Víctor Meano, Carlos Morra, Luigi Broggi, Salvador Mirate, Pablo Scolpini y 
Gino Aloisi, tendrán un papel destacado”. Aunque tempranamente los franceses tendrán 
arquitectos como De Groux de Patty, autor de la primera revista de arquitectura del con- 
tinente (1876), y Raimundo Battle quien rindió en 1877 una tesis sobre “Habitación 
obrera”, realmente esta tendencia academicista comienza a gravitar a partir de 1890.% 


UNA VISIÓN CRÍTICA DE LA ARQUITECTURA BONAERENSE 


En marzo de 1880, en vísperas de la consolidación de Buenos Aires como la nueva 
capital del país, el arquitecto Juan Martín Burgos, luego autor intelectual del tra- 
zado urbano de La Plata, formula en la Sociedad Científica Argentina una de las 
primeras críticas a la arquitectura de su tiempo?. 

Nos interesa particularmente este punto de vista porque Burgos aparece, a pesar 
de haber recorrido Europa y Estados Unidos como consecuencia de su formación 
en Roma, adscripto a una corriente ortodoxa de clasicismo italianizante, próxima 
si se quiere, a la tendencia que vendría a representar Francisco Tamburini tres años 
más tarde desde la función pública. 





21 P, MONETA. Gl italiani nell' Ingegnería, nell' Edilizia e nelle Opere Pubbliche, en Gli Italiani 
nell” Argentina, Buenos Aires, Compañía Sudamericana de Billetes de Banco, 1898. 

2 AA.VV., Censo nacional de la República Argentina, Buenos Aires, 1895 

%* E E ORTIZ y otros, La arquitectura del liberalismo en la Argentina, Buenos Aires, 
Sudamericana, 1968. 

4 R. BATTLE, Habitaciones para obreros (1877), “Documentos de Arquitectura Nacional y 
Americana (DANA)”, 17 (Resistencia, 1983). 

3 J, M. BURGOS, La arquitectura de Buenos Aires en 1880, “Anales de la Sociedad Científica 
Argentina”, Buenos Aires, 1880. 
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Burgos, identificado con las ideas del progreso y la civilización de la generación 
del Ochenta, concibe a América como incapaz de una labor creativa propia, aun 
cuando se permite ser generosa para adjudicarle un papel de “condensadora” de la 
cultura europea. Su visión de la arquitectura es esencialmente estética, no vislum- 
bra una problemática social ni se manifiesta sobre las innovaciones técnicas que 
estaban transformando radicalmente la forma de producir y entender la arquitec- 
tura*, Mucho menos se plantea la presencia de una cultura y la visión de una 
arquitectura como patrimonio, por lo cual propugna la demolición y la sustitu- 
ción como un proceso deseable y sin renuncios. Así entiende que las ciudades 
“monumentales hoy, no son ciudades comerciales sino de puro consumo” por lo 
cual afirma rotundamente: “el lugar que hoy ocupa un templo o palacio debe ocu- 
parlo mañana una estación de ferrocarril o una fábrica industrial”. “Es mucho más 
agradable al viajero visitar una fábrica de cualesquiera clase que sea, que uno de 
esos palacios reales o castillos”. 

Su visión historicista lo lleva a afirmar que “En Europa cada nación pretende 
imponer a las demás, el timbre de su arquitectura, se estudia, se modifica, se 
inventa en todas partes”. “La Italia conserva sus aspiraciones del antiguo estilo 
romano y del renacimiento y, en efecto, nada hay más bello por sus proporciones, 
por su filosofía, y que satisfazga mejor a las necesidades y al lujo de las construc- 
ciones que el citado estilo: grandioso, simple, eurítmico, empieza y concluye el 
edificio de un modo completo, lo grandioso del conjunto no destruye la belleza 
del detalle que sólo sería para dignificarlo más y más”. 

Ataca frontalmente al “estilo francés” al cual considera “una corrupción completa 
de los anteriores”. Allí “no hay belleza como en el italiano, ni en los detalles como 
en el alemán, carece de uno y de otro, las proporciones tan rigurosamente guarda- 
das en el primero, no existen en éste. Es un fárrago de columnas, pilastras corni- 
sas, que no obedecen sino al capricho del arquitecto, los detalles en general son de 
pésimo gusto”. Critica por atrasado el neogoticismo inglés y exalta la pulcritud 
del detalle alemán, aunque critica su referencia helénica y su falta de euritmia. 
Verifica que el proyecto cosmopolita que su propia mentalidad impulsa ha con- 
formado una ciudad que es “un Museo de estilos, de gustos, de proporciones, 
cada habitante propietario ejecuta o hace ejecutar sus ideas, y cada arquitecto 
pone en práctica aquellas en que se ha inspirado”. La euforia económica se mani- 
fiesta claramente en las fachadas de las casas. Burgos señala “el excesivo lujo de 
ornamentación en las fachadas de las casas particulares, que muchas veces o casi 
siempre contrasta con la humildad de los que las habitan, cierto es que tal deco- 
ración es hoy de moda”. 
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Al estructurar su lenguaje clasicista explica las adopciones habituales de los cons- 
tructores italianos donde “el ático o parapeto indica la terminación del edificio, la 
cornisa o cornizón, en general, la línea del techo o altura del mismo, el basamen- 
to o zócalo la partes del fundamento donde reposa la fachada y el edificio”. Analiza 
las proporciones que corresponden a estas partes de acuerdo a los textos de Vignola 
y Palladio, y lleva una crítica al edificio del Banco Hipotecario proyectado por 
Juan Antonio Buschiazzo, por utilizar Órdenes gigantes en lugar de identificar 
cada piso con un orden diferente. 

De todos modos adscribe a una distribución de los órdenes de arquitectura des- 
tinando el dórico “por ser el más robusto” para los edificios de seguridad públi- 
ca”, el jónico “por la medianía de sus proporciones y por su severidad y elegan- 
te decoración” les cabría a los edificios de administración pública, enseñanza, 
municipios, bancos, teatros y bibliotecas. En cuanto al orden corintio por “la 
delicadeza de sus proporciones y la mayor suma de decoración posible” estaría 
destinado para “edificios de magnificencia pública” como catedrales, pórticos, 
arcos triunfales. 

Una definición conceptual, que suscribe, se refiere al carácter de la obra par- 
tiendo de “que cada edificio en su exterior debe manifestar su destino u obje- 
to”. En un planteo más genérico, tratando de enderezar la actitud “fachadista” 
de los arquitectos porteños, Juan Martín Burgos dice que los arquitectos 
modernos (de Europa) no “dan tanta importancia a la decoración exterior, muy 
al contrario, no le dan ninguna, sólo tratan de caracterizar con ella cada clase 
de edificio, adoptando formas que les son comunes si es posible, a fin de no 
admitir confusión entre uno y otro”. De esta manera “el arquitecto tendrá que 
divagar menos buscando formas caprichosas con el objeto de hacer innovacio- 
nes, y el profano se evitará el trabajo de adivinar o preguntar el objeto del edi- 
ficio que tiene adelante”. 

Es muy importante la visión de Burgos pues nos presenta la circunstancia en que 
se hallaba la arquitectura de Buenos Aires en el momento en que arribaría 
Tamburini, a quien, pese a su formación académica le tocaría enfrentar un eclec- 
ticismo permisivo que recurría a los patrones genéricos del clasicismo pero sin 
aplicarlos con rigor normativo. 


"TAMBURINI DEFINE UN NUEVO ESCENARIO 


Lo que es notable en el caso de Tamburini es el cambio de escala de los pro- 
yectos que debe afrontar y la variedad de tipos lo que le permite unificar un 
lenguaje para la obra pública que, como se ha visto en la crítica de Burgos, 
estaba totalmente ausente. En la carta que Tamburini enviaba al arquitecto 
Crecentino Caselli el 22 de febrero de 1890 resalta que no hubo tema que no 


202 Ramón Gutiérrez 





hubiera proyectado en la cuarentena de edificios que le tocó protagonizar”. 
Esta circunstancia, similar si se quiere a lo que sucedía a nivel municipal con 
Juan Antonio Buschiazzo, permitía así, en la década de consolidación de la ciu- 
dad como capital, que un lenguaje clasicista italiano diera el tono a la arquitec- 
tura pública y también a la privada, donde los palacios que Tamburini diseñara 
para Juárez Celman, Irigoyen, Blanco y Wilde, se aproximaran a los que 
Buschiazzo erigiera para Devoto, Salas y Unzué, en ese febril proceso de transfor- 
mación de la “gran aldea”. 

Es claro que Tamburini no participa más que de un área restringida al poder cen- 
tral y ello se verifica en su falta de participación en proyectos municipales de 
Buenos Aires, a cargo de la oficina de Buschiazzo y Cagnoni, o lo que es aún más 
llamativo, en diseños para obras públicas en la nueva ciudad de La Plata cuyo dise- 
ño urbano fuera inspirado por Juan Martín Burgos, recogiendo, entre otras, 
influencias de Milán”. 

Desde la Oficina de Director General de los edificios nacionales hará proyectos 
para San Luis, y sus vinculaciones con Juárez Celman le aseguran una apertura cor- 
dobesa que se manifiesta en sus diseños para esa provincia”. 

A su sorpresiva muerte, en medio de la dramática crisis política y económica de 
1890, los proyectos de Tamburini quedaron parcialmente demorados como todas 
la obras públicas. Algunos de ellos fueron continuados por Víctor Meano, su cola- 
borador más directo, pero otros fueron, aparentemente, asumidos por Juan 
Antonio Buschiazzo. 

Buschiazzo abogaba por la demolición de la obra de Tamburini para el Teatro 
Colón, que continuara Víctor Meano y fuera suspendida en 1895. Enrique 
Chanourdie protestaba desde la “Revista Técnica” contra tal criterio y discutía el 
argumento de que la obra estaba mal ubicada“. Víctor Meano salió a defender la 
memoria de su maestro Tamburini y decía: “El señor Buschiazzo me habló de su 
proyecto demoledor insinuándome que si lo llevaba a cabo me encargaría el levan- 
tamiento de nuevos planos o modificaciones de los antiguos y tuve el honor de 
manifestarle que éstos son de tal naturaleza, tan completos, responden con tal 
exactitud al objeto, que me creía incompetente para mejorarlos”. 
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Tamburini quizás no dejó, como dicen sus biógrafos, demasiados amigos, pero el 
testimonio de sus obras perdura en esa nueva forma de hacer arquitectura pública 
y privada en tiempos de cambios y desconciertos, en una ciudad dispuesta a ser 
europea, asumiendo, o “condensando”, como le gustaría decir a Juan Martín 
Burgos, un poco de todos para ser más europeos que los nativos de cualquier 
nacionalidad singular. A pesar de ello su obra le dará el tinte italiano a la ciudad 
de Buenos Aires, en un perfil que recién comenzará a cambiar hacia el imaginario 
parisino, con la desaparición de Francisco Tamburini. 


INGRESANDO AL SIGLO XX 


Unos de los rasgos emergentes de la nueva situación del “afrancesamiento” fue 
la contradiccción inherente a la rígida preceptiva de la Academia por un lado 
y la necesaria "individualidad" de las obras por el otro. Esta exigencia liberal 
de la individualidad, incorporada a la necesidad imperiosa de prestigio de 
estas nuevas burguesías urbanas plantearía un rápido agotamiento de ese 
repertorio tan acotado. 

La opción de una mayor y creciente profusión ornamental o la multiplicidad de 
materiales importados no fue suficiente y el planteo eclecticista de utilización de 
recursos formales de diversa procedencia abrió sus compuertas. Mansardas france- 
sas y cortiles italianos fueron integrados en diversos proyectos con el aval de una 
Academia que hasta se permitía la inclusión de estilos "exóticos". 

En este contexto podemos entender la capacidad integradora de Francisco 
Tamburini para resolver la conjunción de dos antiguos edificios con mansardas y 
unirlos mediante un arco monumental para conformar la Casa de Gobierno en 
1886. Quedaba por ver, sin embargo, un nuevo renacimiento italianizante en la 
escala monumentalista. 

Si los primeros concursos internacionales realizados en la Argentina para las 
obras públicas de La Plata (1882) habían marcado una fuerte opción por dise- 
ñadores alemanes, no habría de suceder lo propio en los convocados en la pri- 
mera década del siglo XX. Los resonantes triunfos de Víctor Meano para los 
concursos de los Palacios del Congreso en Buenos Aires y Legislativo en 
Montevideo, se sumaría el de Gaetano Moretti y el del escultor Luigi 
Brizzolara para el del Monumento al Centenario de la Independencia 
Argentina convocado en 1908 y que finalmente no habría de concretarse. 

El piamontés Víctor Meano (1860-1904) vino a la Argentina en 1884 luego 
de haberse graduado en Turín. En Buenos Aires trabajó junto a Tamburini, 
cuyas obras continuó luego de su fallecimiento. En los concursos de proyec- 
tos de edificios públicos obtuvo importantes reconocimientos que podemos 
ponderar adecuadamente si tenemos en cuenta que en ambas oportunidades 
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Congreso de Bs.As., Meano Victor, Buenos Aires. 


derrotó a diseñadores tan prestigiados como Giuseppe Sommaruga. 

El milanés Gaetano Moretti continuaría la obra de Meano (asesinado en 1904) en 
Montevideo y realizaría otros proyectos en Argentina antes de que el estallido de 
la primera guerra mundial truncara la transformación del espacio central de 
Buenos Aires que había ideado. 

Las obras de los palacios legislativos se inscriben sin duda en la monumentalidad 
urbanística que ya se había vislumbrado en el Monumento a Vittorio Emmanuele 
en Roma. Edificios públicos, precedidos de amplios espacios abiertos o colocados 
aisladamente, que rematan generosas vías de comunicación y que reconocen un 
extenso repertorio simbólico donde la integración entre arquitectura y escultura 
configura un lenguaje jerarquizado. 

Es una arquitectura historicista que intenta recuperar eternidades clásicas pero 
que a la vez, en su grandilocuente expresividad, acumula eclécticamente las mani- 
festaciones del pasado. Por ello sería objeto del desdén de figuras del mundo cul- 
tural como Anatole France, pero captaría la fibra profunda de grandiosidad que 
exigía la nueva nación cosmopolita configurada por los hijos de los inmigrantes. 
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LA VERTIENTE ITALIANA DEL ANTIACADEMICISMO. 
CONTRAPUNTOS DEL “LIBERTY” AL PINTORESQUISMO 


La primera guerra mundial puso en crisis el modelo eurocéntrico, pero aún la 
importación de las manifestaciones vanguardistas del antiacademicismo expresa- 
ban el asumir mimético de propuestas formales terminales sin que mantuvieran el 
contenido teórico sustantivo que las justificaban. 

Por ello, las innovaciones de estructuras metálicas a la vista que plantean en algu- 
nas obras Fausto Di Bacco o el napolitano Salvador Mirate no pueden ser vistas más 
que desde la perspectiva de la moda, máxime cuando el uso del hierro adquiere con- 
tenido decorativista y está, a veces, literalmente copiado de láminas francesas que 
circulaban en la época (Edificio de San José y Avenida de Mayo en Buenos Aires). 
Lo propio habría de suceder con buena parte de la producción art nouveau en sus 
diversas facetas. Si bien podemos ponderar la casi simultaneidad de las obras 
modernistas con las que se efectuaban en Europa, ellas son muchas veces respues- 
tas de tratamiento ornamental sobre partidos arquitectónicos que no se han apar- 
tado de los petits-hotels de la tradición afrancesada. 

Las obras de esta faceta art nouveau, en versiones "liberty" o "floreale" se manifies- 
tan muchas veces en puntuales tratamientos de puertas y balcones como podemos 
apreciar en edificios de Bernardo Milli o Benjamín Pedrotti*. 

Particular interés tienen los edificios realizados por Sebastián Locati para la 
Exposición del Centenario de 1910 y para pabellones del Jardín Zoológico de 
Buenos Aires, donde la misma índole de los diseños facilita la libertad que otor- 
ga la arquitectura efímera o la opción exótica en ámbitos donde el usuario no tiene 
posibilidad de protesta. 

La obra del milanés Virginio Colombo, contratado como "decorador" para el 
Palacio de Justicia, ya fue valorada en la Exposición del Centenario (1910) y se 
inserta en esa libertad compositiva que el liberty introdujo a las rígidas normati- 
vas clasicistas. Colombo utilizó también el recurso integrador de la arquitectura 
con la pintura mural y la escultura, colaborando en varias de sus obras destacados 
artistas italianos como Bianchi Pelletti y Passina. Fue el autor de la sede de la 
Unione Operai Italiani en Buenos Aires*. 

También para la Exposición del Centenario y para colaborar con el pabellón ita- 
liano que diseñara Gaetano Moretti, habría de arribar el milanés Mario Palanti, 





11 E E ORTIZ, Cuatro arquitectos italianos buscando hacer algo nuevo en Buenos Aires, “Temas de la 
Academia” (El sentido de la Arquitectura), Buenos Aires, Academia Nacional de Bellas Artes, 
2002, pp. 135-162. 

22 E ALIATA. Eclertismo ed arte nuova. Lopera di Virginio Colombo a Buenos Aires, “Metamorfos1”, 
25-26 (Roma, 1995), pp. 23-27. 
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Exposición Ferroviaria — Buenos Aires — 1910 
Pabellon itallano 





Expo 1910 Centenario Pabellón Italiano, Moretti Gaetano, Buenos Aires. 


un eximio dibujante, que rápidamente encontró oferta de trabajo en Argentina. 
Colaboró con el estudio del arquitecto Prins, para el cual hizo los dibujos de la 
Facultad “neogótica” de Derecho en la calle Las Heras (1911) y luego realizó 
varios diseños de fuerte carga monumentalista y de una amplia gama historicista. 
Palanti presentó sus primeros diseños realizados en Argentina en una Exposición 
que montó en Milán en 1917*%. Posteriormente esbozó un diseño para "Palacio 
Littorio" que ofrendó a Mussolini en 1924 y mantuvo desde ese momento una fre- 
cuente alternancia entre Argentina e Italia donde fallecería en 1978%., El notable 
aporte de Palanti fue sin duda la incorporación del cemento armado en grandes 
conjuntos edilicios como el Palacio Barolo en Buenos Aires (1922) que definía 
como “un neogótico modernizado” y el Palacio Salvo en Montevideo (1924)*. 

La multifacética personalidad arquitectónica de Palanti, testimonio de un tardío 
academicismo monumentalista, no le impide buscar formas racionales para resol- 





% M. PALANTI, Prima Esposizione personale d'Architettura nella Repubblica Argentina, Milano, 
Arte Gráfica Rizzoli — Pizzio, 1917. 

4 M. PALANTI, Quattro anni di lavoro, Millano, Bestetti e Tumminelli, 1924 y M. PALANTI, 
L'Eternale Mole Littoria, Milano, Rizzoli, 1926. 

4 Un buen estudio sobre Palanti es el de O. IOLITA, L opera di Mario Palanti, “Metamorfosi”, 
25-26 (Roma, 1995), pp. 28-44. 


Italianos en la arquitectura argentina, (1810-1920) 207 





ver los problemas de la vivienda obrera 
y crea sistemas de prefabricación. En la 
misma línea, con un magnífico manejo 
del dibujo, Ettore Bacci, graduado en 
Lucca y Bolonia, trabajaría para Mario 
Palanti primero y luego para Alejandro 
Bustillo haciendo notables perspectivas 
utilizando la misma técnica de dibujar 
sobre papel secante que tenía Palanti*. 
Como tantos otros arquitectos italianos 
y franceses Bacci tendría que padecer la 
falta de reconocimiento de su título e 
inscribirse como “Director de Obras” 
en el recién creado Consejo Profesional 
(1946). Su tesón lo llevó a un juicio 
donde la justicia argentina advirtió en 
1951 al Consejo Profesional que Bacci 
tenía derecho a utilizar su título de 
“Arquitecto”. Remate Palacio Barolo, Palanti Mario, Buenos 
La presencia del eclecticismo academi- Aires. 

cista había dado paso a diversas mani- 

festaciones de un regionalismo historicista donde los "villinos" de Basile que 
divulgaban las láminas de las editoriales Crudo de Turín, y Bestetti y Tumminelli 
de Milán servían de referencia precisa para casas quintas y balnearios. 

Destaca en este campo la obra de Alula Baldassarini (1887-1975) de vasta labor 
en Mar del Plata donde el pintoresquismo manifestó la ruptura de las últimas nor- 
mativas academicistas al constituir la asimetría y los desequilibrios volumétricos 
en un objetivo del diseño”. 

Más hacia el sur del país, Primo Capraro mostraba esa notable capacidad de inte- 
gración de los constructores italianos realizando sus casas de madera adaptadas a 
la tradición de lo que venían realizando los colonos de la Patagonia argentina y el 
sur chileno*. 








46 Bacci poseía varios libros de dibujos entre ellos el de Enzo Bifoli (1915) y el de Skizzen De 
Otto Rieth (1901), que sin duda muestran parentesco con algunas técnicas de sus diseños. 

1 R. COVA, R. GÓMEZ CRESPO, Arquitectura marplatense. El pintoresquismo, Resistencia, 
Instituto Argentino de Investigaciones de Historia de la Arquitectura y del Urbanismo, 1982. 
í L, LOLICH, Patrimonio Arquitectónico y Urbano de San Carlos de Bariloche. Bariloche, 
Municipalidad de Bariloche, 1991 y 1995, 2 tomos. 
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INNOVACIÓN Y MODERNIDAD 
LECTURA DESDE LA OBRA DE FRANCISCO GIANOTTI Y MARIO PALANTI 


Suele decirse que Francisco Gianotti (1881-1967) y Mario Palanti (1885-1978) 
fueron arquitectos "modernos". Es posible compartir este criterio siempre que, 
como sucede en todos los juicios históricos, seamos capaces de definir el punto de 
vista sobre el cual basamos esta afirmación. 
Ambos fueron "modernos" si los 
miramos desde la óptica del anacro- 
nismo academicista de la École des 
Beaux Arts, pero seguramente 
engrosarían la nómina del atavismo 
tradicionalista si los juzgáramos 
desde la perspectiva contemporánea 
de un Adolf Loos que proclamaba 
que el ornamento era "delito". Es 
más, no faltaría un academicista de 
nuevo cuño que entreviera en sus 
propuestas iniciales la continuidad 
más liberada de un cierto eclecticis- 
mo que expresa la última fase des- 
concertada de las otrora estrictas 
normas del buen gusto académico. 
Si pensamos en los pabellones de la 
Expo 1910 Centenario Pabellón de fiestas, Exposición del Centenario que tuvie- 
Locati Sebastian, Buenos Aires. ron a Locati, Moretti, Julián García e 
inclusive a Gianotti y Palanti como 
protagonistas de diverso rango, nadie juzgaría estas obras como expresión de una 
"modernidad". Los académicos las consideraban "mamarrachos" o "adefesios", los 
modernos las tildaban de "pastiches"... 
En otras lecturas ambos son "modernos" porque apelan a la utilización tem- 
prana de los nuevos materiales como el hormigón armado, porque Gianotti es 
capaz del alarde de cargar una estructura de hormigón sobre una preexistente 
de hierro, o Palanti de construir sucesivamente en el Barolo (1919-1922) y el 
Palacio Salvo de Montevideo (1924) los rascacielos más altos realizados en 
cemento armado. Pero también podemos ver al Gianotti que retoma la valo- 
rización de los trabajos artesanales del hierro forjado o los vitrales, del azule- 
jo decorativo y de la mano de obra especializada, en ese retorno improbable 
que John Ruskin y William Morris (1834-1896) venían proclamando en la 
romántica visión decimonónica. La actualidad de esta postura la vemos en el 
pensamiento de Leopoldo Torres Balbás cuando decía: "El pasado son la piedra 
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y la madera, materiales con los que ya no tenemos nada que decir; el porvenir 
está en el hierro, el cobre y el acero"*. 

Pero, "para hallar la solución de la nueva estética se pide, no sólo un mero empleo 
de materiales modernos en la construcción, sino que ante el eterno concepto del 
arquitecto como el más excelso de los artistas, se le exige a la vez una respuesta al 
dilema estético aun sin resolver, del nuevo estilo moderno. Y la vía para encon- 
trarlo va a seguir siendo el eclecticismo". 

Así Gianotti es "moderno" en la soltura de una composición arquitectónica sin 
complejos, de la cual hace alarde en la Galería Giiemes. Pero también es tribu- 
tario de las vertientes historicistas que afloran en esa revaloración tardía del 
neorrenacimiento o el goticismo, que asoma de la mano de Luca Beltrami 
(1854-1933) o de Luigi Broggi (1851-1926) en esa Milán eufórica de la pri- 
mera década del siglo.” 

Mario Palanti, que en 1904 ingresó en la Academia de Brera, se había especiali- 
zado en arquitectura en los cursos de los profesores Ferrari, Mentessi y Moretti. 
Luego completó su formación en el Politécnico de Milán donde Camilo Boito diri- 
gía una escuela especial. Ya en 1909 había obtenido una Medalla de Oro en la 
Exposición de Bruselas y luego se dirigió a la Argentina donde por sus dotes de 
dibujante fue invitado a radicarse en Buenos Aires. En 1915 inventó un sistema 
de prefabricación de bloques de cemento, el Palan-Domus, y desarrolló una 
amplia obra dentro de criterios eclécticos. Luego de exponer sus trabajos en 
Buenos Aires en 1916, al estallar la primera guerra mundial retornó a Italia donde 
repitió esa muestra en Milán al año siguiente con la edición de su obra Prima 
Esposizione Personale d'architettura nella Repubblica Argentina, convertida en la pri- 
mera Exposición de la obra de un arquitecto en nuestro país. 

Sin embargo, ¿cómo podríamos ver a estos arquitectos como modernos si los ana- 
lizamos en la perspectiva de las vanguardias futuristas? El mismo año en que ellos 
viajan a Buenos Aires acompañando a Moretti (1909), Marinetti lanza su primer 
manifiesto propiciando la destrucción de las bibliotecas y museos así como la de 
las ciudades antiguas convertidas "en mausoleos del pasado". Esta postura que cul- 
minaría potenciando "las virtudes de la guerra", estaba obviamente muy lejos del 
espíritu constructivo de Gianotti y Palanti”. Cabe entonces la pregunta: ¿Siempre 
las vanguardias son modernas? 





“% L. TORRES BALBÁS, Ensayos. Las nuevas formas de la Arquitectura, Arquitectura, 14 
(Madrid, Junio de 1919). 

E D. HERNÁNDEZ MATEO, La búsqueda de la modernidad en la arquitectura española (1898- 
1958). Medio siglo de eclecticismo, Córdoba, Universidad de Córdoba, 1997, p. 91. 

3 R. DE FUSCO.. L'Architettura dell'Ottocento, Torino, UTET, 1980. 

32H. H. ARNASON, Arte moderno, Barcelona, Daimón. 1972, p. 212. 
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Porque es evidente que la posición futurista tenía una declarada voluntad de gene- 
rar actos estridentes antes que obras concretas y de incidir en la historia generan- 
do un nuevo modelo de sociedad. Buscaban superar la realidad a través de la ima- 
ginación y se planteaban la utopía de una apoteósica exaltación del futuro como 
única apuesta posible”. Esta postura que coincidía con aquella frase de Papini de 
que "el pasado no existe" explica la actitud de Marinetti "contra todo retorno, con- 
tra todo pesimismo" y su adscripción a la "nueva religión de la velocidad". 

La distancia entre las visiones arquitectónicas maquinistas de Antonio Sant'Elia 
(1888-1916) y Mario Chiattone (1891-1957), o las más próximas al liberty y el 
expresionismo visionario de Virgilio Marchi (1895-1960) que testimonian al 
futurismo, con la arquitectura de Gianotti o Palanti es elocuente para advertir los 
riesgos del nominalismo de lo "moderno"”, 

Quizás lo que debamos aceptar es que no existe "lo moderno", sino "los moder- 
nos", es decir tantas posibilidades diversas de expresar el propio tiempo sin nece- 
sidad de afiliar a tal o cual segmento de una realidad variada y plural. 

Cuando Palanti regresa a Italia, habiendo participado con todos los arquitectos racio- 
nalistas de la vanguardia (MIAR) en el concurso convocado por Mussolini, Pagano y 
los otros arquitectos denostan su propuesta para el "Palazzo Littorio" de Milán como 
ubicándola en la última y agónica manifestación del academicismo monumentalis- 
ta”, Es decir el Palanti vanguardista de los Veinte había dejado de ser "moderno" en 
la década del Treinta. Algo más o menos similar a lo que pasaría luego con Marcello 
Piacentini (1881-1960) a pesar de gozar de las prebendas del régimen fascista. 
Gianotti sin dudas tuvo más cintura y flexibilidad para adaptarse. Sus obras racio- 
nalistas no pierden ese gusto por los grandes espacios y muestra un manejo acota- 
do de los elementos ornamentales que permite encuadrarlo en la preocupación por 
la integración de las artes, un fenómeno que habría de retomarse como bandera en 
los orígenes del Movimiento Moderno. 

Pero poco nos quedaría de un Gianotti "moderno" si analizáramos su arenga neo- 
árabe para justificar, en nombre de Abderramán III, la decoración que propicia ¡en 
1927! para el local de "La Exposición"”*. Justamente, en una obra tan historicista 
como la de la Compañía de Navegación la "Italia-América", en la Avenida 





33 G. LISTA, 1/ Futurismo, Jaca Book, Milán, 1988. 

34 M. A. CRIPPA y otros, Architettura del XX Secolo. Enciclopedia Tematica Aperta, Jaca Book, 
Milán, 1993. 

55 F BRUNETTI, Architetti e fascismo, Firenze, Alinea Editrice, 1993. El proyecto de Palanti 
fue uno de los 14 seleccionados en un total de 100 participantes entre los que se encontraban 
Terragni, Moretti, La Padula, Libera y Samoná. 

36 E T. GIANOTTI, Decoración para un Salón de Venta, "Aurea", 6/7 (Octubre- Noviembre de 
1927), p. 55. 
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Diagonal Roque Saénz Peña y Maipú (1929), es donde las expresividades forma- 
les y volumétricas de Gianotti y Palanti tienden a converger en lo que a volume- 
tría formal se refiere, aunque los códigos goticistas de Gianotti son más ortodoxos 
que los que utiliza Palanti”. Es importante señalar que esta obra se hacía en el 
contexto de la renovación urbana que definió la apertura de la Avenida Diagonal 
y a la vez definía criterios de encuadres en las alturas y en la delimitación de las 
cornisas”, En 1936 Gianotti participó en el Concurso para la obra de la Compañía 
Italo-Argentina de Electricidad en la Diagonal Sáenz Peña y Maipú, quizás su 
diseño racionalista más consolidado. 

No serán pues las obras de Gianotti y Palanti la expresión de la modernidad del 
nominado "Movimiento Moderno" que nos habla de obras colectivas, de funciona- 
lismo, de la producción seriada y el desarrollo industrial, o la redentora de los 
temas sociales. Pero por ello no deja de tener su espacio "moderno", lo que nos 
lleva —en fin— a aceptar que hay tantas "modernidades" como puntos de mira y 
acentos queramos ponerle en este contexto temporal. 

Lo malo del nominalismo reductivo se evidencia cuando el ser "moderno" se convier- 
te en la muletilla fácil, en una autoproclamación manipulada por quienes hacen arqui- 
tectura de especulación o contribuyen a la destrucción de las ciudades y su arquitectu- 
ra histórica, planteando la opción excluyente de "modernidad o patrimonio", 


Los HERMANOS GIANOTTI. LA REBELIÓN ANTIACADÉMICA COMO EXPRESIÓN DE 
UN TIEMPO DE BÚSQUEDA 


A los hermanos Gianotti, quizás intuyéndolo y sin saberlo con absoluta precisión, 
les tocó vivir como protagonistas un momento de corte y surgimiento de las nue- 
vas corrientes de la arquitectura en Italia.” En efecto, la Exposición Internacional 





7 Un architetto italiano: E T. Gianotti, "Terra D'Oltremare", LV (Buenos Aires, s/f). 

Véase L'ltalia - América, nel nuovo palazzo, "La patria degli Italiani" (Buenos Aires, 21 de agosto de 
1929). 

38 D, R., 1! Palazzo dell" Italia-América a Buenos Atres, “Le vie d'Italia e dell! América Latina”, 
Rivista Mensile del Touring Club Argentino., 1, año XXXVII (Buenos Aires, enero de 1931). 
59 Véase la opinión del Arq. Justo Solsona descalificando a la preservación del patrimonio por- 
que, según su opinión, los preservacionistas no son "modernos" en la mesa redonda de 
Patrimonio. “Revista de la Sociedad Central de Arquitectos”, 189 (Buenos Aires, julio de 
1998). Poco tiempo después solicitaba que los arquitectos se ocupasen de defender una de sus 
obras que se iba a demoler, por sus valores “patrimoniales” (?). 

6% E, CARRERL Presentazione di un itinerario. "Arq. 9. Architettura italiana. 1900-1919”, 
Napoli, Electa, 1992. 
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de Arte Decorativo Moderno realizada en Turín el año 1902,*% cuyo proyecto gene- 
ral y cuya impronta arquitectónica marcó la diestra mano de Raimondo D'Aronco 
(1857-1923), convocaría a lo más granado de la vanguardia contestataria frente al 
academicismo clasicista francés.” 

Allí estuvieron presentes con pabellones o muestras las Arts 8% Crafts de William 
Morris y Crane, la Escuela de Glasgow de Charles Rennie Mackintosh (1868-1928), 
las obras alemanas de Peter Behrens (1968-1940) y Joseph Maria Olbrich (1867- 
1908), el pabellón de Bélgica de Henry Van de Velde (1863-1957) y Víctor Horta 
(1861-1941), y obras italianas de Ernesto Basile (1857-1932) y Gaetano Moretti 
(1860-1938) que mostraban el panorama de avanzada desde Palermo a Milán”. 

Es curiosa la ausencia de la "Secession” vienesa que sin embargo sería la línea que 
impulsarían en esos años D'Aronco y su discípulo Annibale Rigotti (1870- 
1938)*%, El Turín que vivirían los Gianotti fue así el epicentro de las innovaciones 
y la génesis del movimiento "Liberty" que alcanzó primacía y apogeo en la déca- 
da que va desde 1900 a la exposiciones de Roma y Turín de 1911, que marcaron 
un retorno dominante al eclecticismo”. Fue ésta, como se señala, una arquitectu- 
ra que se ensaya en las construcciones efímeras y lúdicas de las exposiciones y 
ferias, donde la actitud escenográfica y espectacular alcanza grados de libertad y 
las licencias frente a lo tradicional e instalado son mayores. En la Exposición de 
Turín de 1911 participó activamente Hércules Pasina, formado en Monza (1902- 
1906) y en Milán (1907-1910) quien hizo de Director General de “revestimien- 
tos arquitectónicos” y esculturas para varios pabellones. Posteriormente radicado 
en Buenos Aires haría las fachadas de las notales obras de Virginio Colombo para 
las familias Grimoldi y Calise (1916). 

El impacto de las obras de Turín, difundidas espectacularmente con los dibujos de 





% L'Exposition Internationale des Arts Décoratifs Modernes a Turín, 1902, Darmstadt, 1903. 

6% A, SISTRI, Le Esposizioni a Torino sino alla prima guerra mondiale. Architettura e inflnsso sulla 
forma urbana, en A. MAGNAGHI, M. MONGE, L. RE, Guida all'architettura moderna di 
Torino, Torino, Designers Riuniti Editori, 1982, p. 379. 

6% V, FONTANA, Profilo di architettura italiana del Novecento, Venezia, Marsilio, 1999. 

% M. NICOLETTI, Raimondo D'Aronco, Milán, 1955. Véase también M. NICOLETTI, 
D'Aronco e l'architettura Liberty, Roma-Bari, Laterza, 1982; y AA.VV., Raimondo D'Aronco 
(1857-1932) disegni d'architettura, Roma, 1980. 

6 En la Exposición de Turín, la Argentina estuvo representada por un gran pabellón realizado 
por el italiano Rolando Levacher, residente en Buenos Aires. Sobre la "Esposizione per il 
Cinquantenario dell'Unitá d'Italia" realizada en Roma en 1911, puede verse entre otros M. 
CAPOBIANCO, Marcello Piacentini all'Esposizione di Roma del 1911, "Arq 9", cit., p. 93 y 
G. PIANTONI, Roma 1911, Roma, Gallería Nazionale d'Arte Moderna, 1980. 

6 M, ROSCI, L'lzalia liberty, Milán, Goedich, 1973. 
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D'Aronco” marcaría, junto a los trabajos de Ernesto Basile desde los últimos años 
del XIX*, una fuerte presencia renovadora que en los años siguientes tendría a 
Milán como epicentro más activo. 

Turín había tenido otras dos exposiciones importantes en 1890 y en 1898. En la 
primera de ellas dedicada a la arquitectura italiana, la acción del arquitecto 
Daniele Donghi% marcó la predominancia del academicismo, integrando inclusi- 
ve los diseños que Francisco Tamburini (1846-1890) había hecho para edificios 
públicos de Buenos Aires”. En la segunda habían predominado pabellones exóti- 
cos de carácter "morisco" entre esa frecuente mezcla de reminiscencias historicis- 
tas a que nos acostumbraba el eclecticismo de la época. 

Sin embargo, el peso del debate arquitectónico turinés lo llevaba la obra de 
Alessandro Antonelli (1798-1888) y particularmente la construcción de la "Mole 
Antonelliana", que para el crítico de la época, Camilo Boito (1836-1914), era el resul- 
tado de "un gesto inútil" ya que no serviría eficientemente ni como sinagoga (su des- 
tino original) ni como museo”. Sin embargo la imponente presencia de la Mole con- 
figuraría un motivo de orgullo para los turineses y un hito urbano excepcional”. 

En este contexto Boito extendía la crítica desde su revista "L'Arte decorati- 
va moderna" y marcaba los rumbos teóricos que impulsaría luego en Milán 
Alfredo Melani (1859-1928). A la vez Boito era profesor de la Academia de 
Bellas Artes de Brera donde fuera sucedido en el cargo por Gaetano 
Moretti”?. Las ideas de Melani y su incansable tarea difusora lo convirtieron 
pronto en "el único estudioso de arquitectura capaz de intuir la verdadera 
fuente del cambio de dirección indispensable para la cultura italiana". 
Melani marcó por ejemplo, muy tempranamente la diferencia con Turín al 
señalar su discrepancia con el "secessionismo" de D'Aronco y Rigotti indi- 





67 V, PICA. L'Arte decorativa all'Esposizione di Torino. Gli Edifici, Torino, Fratini, 1902. 

66 P., PORTOGHESI, A. DE BO, Ernesto Basile architetto, Venezia, La Biennale, 1980. 

% D. DONGHI. Notizie Biografiche di Architetti Antichi e Moderni, Torino, Lit. Camilla e 
Bertolero, 1900. 

7 R. GUTIÉRREZ, La arquiteciura de Buenos Aires en tiempos de Tamburini , cit. 

11M. A. CRIPPA, Boito Camállo. 11 nuovo e l'antico in architettura. Antología, Milano, Jaca Book, 
1989. 

72 E ROSSO, Alessandro Antonelli e la Mole Antonelliana, Torino, Einaudi, 1976. 

73 Sobre Moretti puede verse: A. ANTONINI, Un Maestro di architettura fra l'Ottocento e ¿l 
Novecento: Gaetano Moretti, Milán, Tamburini, 1952 y R. RINALDI, Gaetano Moretti, Milán, 
Electa, 1993 y la obra contemporánea de L. BELTRAMI, Gaetano Moretti. Costruzioni, Concorsi, 
Schizzi. Milán, Bestetti e Tuminelli, 1912- 

14 A. MUNTONL. L'architettura italiana dei primi venti anni del Novecento: difficoliá di un 
rinnovamento, "Arq 9". Architettura italiana 1900-1919. Napoli, Electa,1992. 
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cando que "el estigma del plagio nos condena a una fatal impotencia".” 


En este contexto, la presencia de Francisco Gianotti en Buenos Aires puede verse 
como una apuesta abierta al futuro. Es evidente que la opinión de Melani, recor- 
dada por Gianotti en su autobiografía, tendía a disuadir la expectativa triunfal de 
su discípulo. Sin embargo, la perspectiva de "hacer la América" era una circuns- 
tancia que intentaba consolidarse en la Argentina luego de la grave crisis finan- 
ciera de 1890. 

Es también claro que Gianotti venía con representaciones técnicas de empresas 
italianas (Fontana, Arcari) y sobre todo con los estrechos vínculos que tenía con 
su hermano Juan Bautista, a cuyos talleres industriales debemos otorgar buena 
parte de los méritos iniciales de sus obras en cuanto a la calidad de ornamenta- 
ción se refiere. 

No sabemos a ciencia cierta si Gianotti viene a Buenos Aires con la clara visión de 
la "movida" que habrá de suponer la Exposición del Centenario, pero nos inclina- 
mos a pensar que ello fue así. Su actividad y la de su hermano en las artes decora- 
tivas y la dinámica que habían alcanzado las exposiciones de Turín de 1902 y 
ahora la de Milán de 1906 para la promoción artística, no eran hechos fortuitos. 
Sebastiano Giuseppe Locati (1869-1939) había ganado el Concurso para el Plan 
de la Exposición de Milán en el Sempione el año 1903 y el evento significaría la 
erección de un total de 225 pabellones. 

Entre ellos, el de los países latinoamericanos lo erigiría el Arquitecto Orsino 
Bongi en un lenguaje academicista.”* La Exposición milanesa fue visitada por 
nueve millones de personas y a pesar de este éxito de público, la crítica de arte fue 
dura con los pabellones de Locati que finalmente fueron demolidos casi en su tota- 
lidad, salvándose solamente el edificio del Acuario.” Para Nicoletti, la exposición 
marcó, a diferencia de la de Turín la distancia que va del "triunfo de la imagina- 
ción, la investigación de la nueva expresividad que se sustituyó con el fasto gra- 
tuito y el oportunismo semántico" .7$ 

La evidente vinculación entre la Exposición de Milán de 1906 con la arquitectu- 
ra de 1910 en Buenos Aires aún no ha sido cabalmente analizada”. Ello puede 
verificarse sobre todo en los pabellones de Locati, particularmente los de Artes 
Decorativas, el Pabellón de Ingreso a la Exposición y el Pabellón de Pesca y 


75 A, MELANI, L'Arte nuova e il cosiddetto stile Liberty, en L'Arte Decorativa Moderna, 1, Milán, 1902. 
76 L'America Latina all'Esposizione di Milano, Milán, Pallestrini, 1906. 

17 OP MELANO, R. VERONESI. Milano liberty. 11 decorativismo eclettico, Milán, Mursia, 
1991. 

78 M. NICOLETTI, L'Architettura liberty in Italia, Bari, Laterza, 1978, p. 211. 

79 Una primera aproximación en M. DAGUERRE, Milano-Buenos Aires. La perdita del centro, 
“Metamorfosi “, 25-26 (Roma, 1995), pp. 81-90. 


Italianos en la arquitectura argentina, (1810-1920) 215 





Acuario. Varios de los 
Pabellones de la 
Exposición del Centenario 
en Buenos Aires reconocen 
este tributo modélico*!. 

Locati había ganado pres- 
tigio en los trabajos de 
restauración del castillo 
de Pavía y en 1896 había 
concretado la Casa 
Rainighausen en Milán 
donde ponía en evidencia 
los elementos estructura- 
les, desprendiéndose de 
las directivas academicis- 
tas. Su relación con obras Interior Confiteria del Molino, Gianotti Francisco, Buenos Aires. 





en Buenos Aires es tem- 

prana, pues en 1909 ya estaba realizando un proyecto de hospital y sin dudas 
estuvo vinculado a las obras de la Exposición de 1910”, aunque la traza fuera 
realizada por el urbanista francés Joseph Bouvard*. 

Sin embargo a pesar de la fuerza plástica del conjunto, la exposición milanesa 
marcó el agotamiento de los recursos innovadores a lo que se unía lo desparejo de 
la oferta de los paises participantes”, Decía Patetta que "el nuevo estilo de la 
modernidad, el floreale, de la mano del escaso talento de Sebastiano Locati, se 
quedó reducido a las dimensiones colosales de la representación monumentalista 
y retórica, que devino en una expresión vulgar con un resultado opuesto a los ide- 
ales con los cuales había nacido el movimiento internacional del art nouveau"*. 





8 L, PATETTA, L'architetiura a Milano al tempo di Luca Beltrami, en L. BALDRIGHI, Luca 
Beltrami architetto. Milano fra Ottocento e Novecento, Milán. Electa, 1997. 

$: R. GUTIÉRREZ, La arquitectura lúdica. Los Pabellones de la Exposición, en M. GUTMAN, 
Buenos Atres 1910. Memoria del Porvenir, Buenos Aires, Gobierno de Buenos Aires, IIED, 1999. 
82 S, GIUS. Locati: Progetti-Costruzioni-Rilievi, Pavía, 1936. 

$ S, BERJMAN, Plazas y parques de Buenos Aires: La obra de los paisajistas franceses. André, 
Courtois, Thays, Bouvard, Forestier. 1860-1930, Buenos Aires, Fondo de Cultura 
Económica.,1998, p. 201. 

% Véase : Esposizione Mlustrata di Milano 1906. Guida Ufficiale alla manifestazione, Milán, 1906. 
También: E. A. MARESCOTTI, XIMENES, Ed. Milano a all Esposizione Internazionale del 
Sempione. 1906, Milano, Fratelli Treves Editore, 1906. 

$3 L, PATETTA, Larchitetiura a Milano, cit. 
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Podemos también señalar que en esta exposición milanesa Gaetano Moretti figuró 
en el comité organizador y que tanto Sommaruga como Gino Coppedé (1886-1927) 
realizaron obras. Giuseppe Sommaruga (1867-1917), el más importante de los 
arquitectos del floreale milanés, se había consagrado con el Pabellón Italiano en la 
exposición de St. Louis (Estados Unidos) en 1904. Proyectado internacionalmente, 
habría de participar en el Concurso del Palacio Legislativo de Montevideo que obtu- 
viera Víctor Meano y terminara Gaetano Moretti, realidades que parecen demostrar 
la indubitable relación entre Milán y el Río de la Plata en este momento**. 
Gaetano Moretti, que acusara influencias secesionistas en los esgrafiados de la casa 
de Vía Legnano 28 de Milán, haría el Pabellón Italiano en la exposición de 1910, 
para lo cual habría de traer a Mario Palanti a dirigir las obras”. No es tampoco 
casual que otro de sus discípulos de Brera, Giancarlo Palanti (1881-1946) fuera 
uno de los diseñadores de los dibujos, postales y afiches de la Exposición de Milán 
de 1906 y tuviera una vasta actuación en escenografías teatrales y partituras musi- 
cales para la Casa Ricordi*. 

La experiencia de los Gianotti en ambas exposiciones parecen antecedentes claros 
para entender el viaje del hermano menor a abrir puertas a esta nueva y pujante 
industria de las artes y oficios. Los encargos para el montaje del Pabellón Italiano 
que le realiza el ingeniero Luigi Bianchi, de la firma Arcari, la Galería Giemes y 
sobre todo El Molino, son indicativos de que esta previsión pudo ser exitosa. 

Lo cierto es que el kiosko "liberty" de Arcari, publicado en Milán en la revista 
L'Arte” y construido en la Exposición del Centenario, aparecería en Buenos Aires 
como diseño de Gianotti. También sabemos —y está documentada— la acción de los 
talleres de Juan Bautista Gianotti para el equipamiento y ornamentación de las 
otras obras. Es notorio entonces que este "apoyo logístico" tenía que ver no sola- 
mente con la transferencia de tecnologías y diseños, sino también con una priori- 
dad que estas actuaciones habrían de tener en la acción proyectual de Gianotti por 
lo menos en esta fase o hasta el fallecimiento de su hermano en 1928. Con esto 
queremos decir que el ornamento no era un tema menor, sino probablemente 
aquel que motivó y consolidó la decisión de emigrar de Francisco Gianotti, y que 
su participación económica en el presupuesto global de las obras no debía ser bajo 
sino más bien sustantivo. 


té L, BAUSERO, Historia del Palacio Legislativo de Montevideo, Montevideo, 1987. Véase R. 
GUTIÉRREZ, Arquitectos italianos en Sudamérica. Siglos XIX y XX, “Rassegna d'Arte”, 63 
(Roma, 1998). 

$ G. MORETTI, L. BRIZZOLARA, El Monumento a la revolución de Mayo y a la Independencia 
Argentina, Milán, 1914. Véase R. GUTIÉRREZ, S. BERJMAN, La Plaza de Mayo, escenario de 
la vida argentina, Buenos Aires, Fundación Banco de Boston, 1995. 

88 E REGGIORL, La Milano de 1906, Catalogo della Mostra, Milán, 1956. 
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En todo caso, Gianotti no se limita a una visión de la arquitectura efímera de los 
pabellones del Centenario sino que apuesta a grandes emprendimientos de inser- 
ción urbana como sería la Galería Giiemes y la Confitería del Molino. 

De todos modos es importante tratar de 
acotar cuál pudo ser la formación de 
Francisco Gianotti antes de su llegada a 
Buenos Aires. Es difícil pensar que con 
una formación exclusiva de Bellas Artes, 
más orientada hacia la pintura y las artes 
decorativas, podría Gianotti resolver los 
complejos problemas de diseño y estruc- 
turas que le plantearían obras como las 
de la Galería Giiemes o la del Molino. 
Pese a ello debemos considerar que las 
enseñanzas de Alfredo Melani tenían 
sólido fundamento tecnológico y que 
probablemente Gianotti fuera un aven- 
tajado discípulo en este campo. 

El impacto de la arquitectura liberty en 
Milán fue muy grande. Si en Turín 
Pietro Fenoglio daría renovado impulso 
al movimiento”, en Milán la fama de 
Giuseppe Sommaruga desde la obra del Exterior Confiteria del Molino, Gianotti 
Palacio Castiglioni (1903) sería moto- Francisco, Buenos Aires. 

ria. Hacia el sur, Ernesto Basile confi- 

guraría otro punto de referencia, mientras que en Génova y dentro de una línea 
mucho más historicista y ecléctica podemos identificar a la obra de Gino Coppedé 
y, emblemáticamente, su Castillo Mackenzie”. Se diría con ironía que falsificar todos 
los estilos, para crear un estilo propio, era la línea de Coppedé. 

El neomedioevalismo es una vertiente que también apuntalaría la obra de Ulisse 
Arata, particularmente su Palacio Berri Menegalli (1911) que mezcla sin pudor 





texturas, materiales y colores.? La utilización de las piedras rústicas y las citas 


3 R. NELVA, B. SIGNORELLI, Le opere di Pietro Fenoglio nel clima dell Art Nouvean internazionale, 
Bari, Dedalo, 1979. 

% Véase de R. BOSSAGLIA, Sommaruga protagonista del Liberty, en R. BAIRATI, Giuseppe 
Sommaruga, Milán, Mazzotta, 1982. 

2 R. BOSSAGLIA, M. COZZI, 1 Coppedé, Génova, Sagep, 1982. 

%2 Véase E. DAL CÓ, S. POLANO, A. MARTINELLI, Milano. The 20 Century Architecture 
and Urbanism, Tokio, A+U, 1991. 
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arqueologistas de la obra de Sommaruga” pueden encontrarse en fachadas realiza- 
das en Argentina por Mario Palanti y por Virginio Colombo (1885-1928).% 
Tampoco deberíamos dejar de mencionar que la fuerza expresionista y volumétri- 
ca de la Estación Central de Milán realizada por Ugo Stacchini (1912-1931) y par- 
ticularmente el Proyecto de Rascacielos de Achille Manfredini (1914), recordarán 
similares rasgos monumentalistas y masivos de los Palacios Barolo y Salvo de 
Mario Palanti”., 

En el Restaurante Florida de la Galería Giiemes y en la Confitería del Molino tam- 
bién los Gianotti volcaron su esfuerzo integrador, realizando en esta última los 
notables balcones de hierro batido proyectados en Milán por Rizzarda”. A pesar 
de la primera Guerra Mundial la importación de "arte decorativo" de los Gianotti 
continuó en su apogeo. 

La síntesis creativa de Francisco, con sus soluciones espaciales urbanas (Galería 
Giiemes) y estructurales (El Molino), se potencian en el desarrollo de la fuerza 
decorativista de la producción de los talleres de su hermano. No cabe duda que la 
variedad y riquezas de propuestas que podemos hoy admirar en el Molino, desde 
los vitrales a las cerámicas doradas, los despieces de mármol y la marquesina, y 
lámparas de hierro, enriquecieron la resultante final de esta obra”. 


GIANOTTI, PALANTI Y ORTOLANI EN LA DIFUSIÓN DE LA ARQUITECTURA 
Y LAS ARTES 


Otra faceta que no ha sido suficientemente estudiada es la tarea de Francisco 
Gianotti como difusor de arte y arquitectura, particularmente sobre la acción en la 
revista “Áurea”, uno de los ejemplos más notables del arte tipográfico de su época. 
Sin embargo, Gianotti impulsó en primer lugar la revista “Arquitectura y Arte 
Decorativo” que reune los dos campos en los cuales él encuentra con naturali- 
dad su capacidad de desarrollo intelectual y profesional. Es evidente que en la 
iniciativa de Gianotti está presente la antigua intentona de su hermano Juan 
Bautista con “Per l'Arte. Rivista mensile d'arte applicata” que co-dirigió con 





% E, TENTORI, Contributo alla storiografía di Giuseppe Sommaruga, “Casabella”, 217 (1959), pp. 
70-87. Algunas de las obras de Sommaruga recuerdan el imaginario de ruinas mayas, entre sus 
piedras en "bruto" y los encajes decorativos. 

E GUZMÁN, Virginio Colombo, “Documentos de Arquitectura Nacional y Americana 
(DANA), 21 (Resistencia, 1986). 

% M. GRANDI, A. PRACCHI, Milano. Guida all'architettura moderna, cit. 

% G. MARANGONT, L'Opera di G. B. Gianotti, “Casa Bella", 3 (Marzo de 1928). 

9 El vitraux en el arte de Buenos Aires, “Áurea”, 10 (Buenos Aires, Febrero de 1928). 
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Alfredo Melani entre 1909 y 1915%, Gianotti y Melani pertenecían al mismo 
grupo de Mario Labó que en algún momento dirigió la revista de Boito “L'Arte 
Decorativa Moderna” que tendría peculiar influencia en la arquitectura milanesa. 
“Arquitectura y Arte Decorativo” es una revista rara, quizás como no acabada de 
asentar en sus criterios. Se funda en 1926 y editará seis números antes de trans- 
formarse en “Áurea”. Por una parte parece expresar el ideario de algunos de los 
arquitectos e ingenieros que no se habían incorporado cabalmente al movimiento 
profesional de los matriculados y con título reconocido en Argentina. 

Es frecuente que estos arquitectos no estuvieran matriculados en la Sociedad 
Central de Arquitectos y que no participaran de la publicación de la “Revista 
de Arquitectura” que editaba la SCA. Así podemos ver que sus obras eran 
publicadas en la revista “El Arquitecto Constructor ,% o más frecuentemente 
aun en “CACYA” editada originariamente desde 1927 bajo el nombre de la 
entidad Centro de Arquitectos, Constructores de Obras y Anexos'%, que venía 
a señalar esta otra fuerte vertiente de los profesionales y maestros constructo- 
res que habrían de realizar buena parte de la obra de los barrios urbanos de las 
ciudades argentinas. 

Francisco Gianotti pertenecería a este entidad y la revista de la misma tendría una 
tapa diseñada por el arquitecto Dante Ortolani con dos figuras femeninas encua- 
dradas por fustes de columnas clásicas. Esa idea troncal pertenece al diseño que 
años antes Vittorio Grassi hiciera para la revista “Architettura e Arti Decorative”, 
editada en Milán por el Sindacato Nazionale di Architetti.*” No nos parece casual 
que Gianotti eligiera el mismo nombre para la edición de su revista porteña. Estos 
hechos refuerzan la evidencia de una fuerte articulación de la tarea de estos profe- 
sionales italianos con las matrices peninsulares. 

En este contexto podemos entender la presentación de la exposición de los traba- 
jos de Mario Palanti en Milán en 1916 y la edición en la misma ciudad de un 
Álbum sobre Le construzioni moderne di Buenos Ayres donde se reflejan variantes del 
liberty realizadas por Benjamín Pedrotti, Virginio Colombo y Amílcar Durelli 
entre otros autores.'” 





% Veáse nota recordatoria Juan Bautista Gianotti, “Aurea”, 9 (Buenos Aires, Enero de 1928). 
9 Esta revista se editaba desde el año 1907 y fue una de las de mayor prolongación de edición 
durante el siglo XX. 

100 Revista que se editó entre 1923 y 1951. 

10! Grassi parece tomar el esquema de las dos columnas dóricas de su conotada obra de la 
Tumba de Giuseppe Mazzini en Staglieno. Véase N. TARCHIANI, L'architettura italiana 
dell'Ortocento, Florencia, Nemi, 1937. 

1022 M. PALANTI, Prima Esposizione personale. Architettura nella Repubblica Argentina, Rizzoli 8 
Pizzio, Milano, 1917. 
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Tanto Gianotti como Palanti están vinculados por algo más que artículos esporá- 
dicos en la revista “Arquitectura y Artes Decorativas”. En realidad forman parte 
esencial de la dinámica de la misma, aunque Palanti no habría de continuar en 
Aurea como sí lo haría Gianotti. La revista era considerada, como “Per l'Arte” en 
Milán, un vehículo de promoción y difusión comercial, más que un reconocimien- 
to profesional. En ese sentido la integración de las bellas artes junto a la arquitec- 
tura y la ornamentación en sus diversas facetas artesanales cumplía con creces este 
cometido que se abría además a intervenciones conmemorativas y monumentales 
en el espacio urbano. 

En efecto, veremos luego a Gianotti participando junto con el escultor Troiano 
Troiani'” en el concurso nacional para el Monumento a la Bandera llevado a cabo 
en el año1928, el que fue declarado desierto. También estará vinculado a la con- 
creción del mástil que la colectividad italiana realizaría en homenaje a la 
Argentina. Este mástil de bronce fue diseñado por Gaetano Moretti en 1926 y 
emplazado en la Costanera, la construcción fue dirigida por Gianotti'”. Todo ello 
demuestra su talante dispuesto para un tipo de obras conmemorativas y monu- 
mentales en el mismo espíritu que presidía sus actuaciones urbanas de los prime- 
ros años al señalar hitos de referencia en la ciudad. 

La presencia italiana en Buenos Aires y otras ciudades de la Argentina cubre así la 
demanda del hito conmemorativo, la fisonomía de un imaginario consolidado en 
las obras públicas que configuran la presencia consolidada del Estado y en una 
arquitectura de raíces populares que construye el paisaje urbano de barrios y 
poblados en respuestas capaces de calificar la dignidad de la vida. 





10% Troiani había realizado las esculturas del edificio del Banco Tornquist. Véase Escultura. La 
Labor de Troiano Troiami, “Revista del Centro de Arquitectos, Constructores de Obras y 
Anexos”, tomo l, 8 (Buenos Aires, enero de 1928). 

10% “Revista del Centro de Arquitectos, Constructores de Obras y Anexos”: La antena de la 
Avenida Costanera., tomo I, 1 (Buenos Aires, Junio de 1927). 
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ARTE Y ARTISTAS ITALIANOS EN LOS ESPACIOS PÚBLICOS AMERICANOS 


La presencia de los italianos en la monu- 
mentalización de la América emancipada 
fue notoriamente temprana respecto de 
las fechas de cristalización de la 
Independencia. Dejando de lado aque- 
llos artistas y artífices europeos radicados 
en nuestras naciones, el primer monu- 
mento de importancia hecho por un ita- 
liano y enviado desde Europa, fue la 
fuente dedicada a Bolívar en la Plaza de 
Armas de Chile realizada por Francesco 
Orsolino en 1829 e inaugurada en 1836 
(Fig. 1). Por pura coincidencia, ese 
mismo año y el siguiente marcan la apa- 
rición de las primeras obras de relevancia 
italianas en Cuba, las fuentes de la India 
o Noble Habana y la de los Leones, 
encargadas a Génova para ubicarse en la 
capital y realizadas por Giuseppe 
Gaggini. En otra ciudad de la isla, en 





Fig. 1: Francesco Orsolino. Pila de Rosales 
(1836). Santiago (Chile). (Foto del autor). 


Matanzas, también en 1836, se inauguraba el monumento al ya fallecido rey 





* Universidad de Granada. 


1 Este ensayo es extracto de nuestro libro Monumento conmemorativo y espacio público en 


Iberoamérica. Madrid, Cátedra, 2004, y ha sido adaptado, con algunos agregados, para la pre- 


sente publicación. 
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Fernando VIT, obra de otro importante 
artista genovés, Ignazio Peschiera (Fig. 
2). Nótese que en los casos cubanos esta- 
mos hablando de un país al que aún le 
quedaban varias décadas sujeto al poder 
español, y cómo éste, tomando como 
paradigma de perfección al academicis- 
mo italiano, encargaba directamente las 
obras a Italia y no a autores españoles. 
Esto a menos que estuvieran radicados 
en la tierra del Dante, como fue el caso 
de Antonio Solá, quien desde Roma 
había enviado dos años antes la estatua 
del mismo monarca que fue inaugurada 
en La Habana. 

La amplia presencia italiana en 
Iberoamérica a lo largo del siglo XIX se 
debe entre otras razones a la gran canti- 
dad de inmigrantes llegados desde ese 
país, en especial a Brasil y Argentina. 
Pero no debe soslayarse como aspecto 





Fig. 2: Ignazio Peschiera. Monumento a 


Fernando VII (1836). Actualmente en y 
Matanzas (Cuba). (Foto del autor). fundamental la posesión por parte de 


Italia de la tradición clásica, de enorme 
relevancia en el plano internacional, y cuya “marca registrada” gozó de enorme for- 
tuna en el continente americano, aun más que los lineamientos marcados por 
Francia en dicha centuria, que prevalecieron en Europa. La presencia, como vere- 
mos a continuación, se realizó de manera directa, a través del afincamiento de artis- 
tas y artesanos italianos, entre estos últimos especialmente los marmolistas, e inclu- 
sive agentes dedicados a la importación de mármoles para edificios públicos y 
monumentos desde las canteras más afamadas como Carrara? o Pietrasanta. Más 
aún, a finales de siglo se acentuó la circulación de estatuas, jarrones y otros objetos 
decorativos que se distribuyeron y vendieron a través de catálogos. En este sentido 
sobresalieron los monumentos funerarios, muchos de ellos copiados literalmente de 
los existentes en cementerios italianos en especial el Staglieno de Génova, cuyos 
panteones, reproducidos en catálogos y en tarjetas postales tuvieron una difu- 
sión inestimable. Franco Sborgi, quien refiere a Staglieno como un verdadero 





2 Ver nuestro trabajo: Carrara nell' America Latina. Industria e creazione scultorea, en S. BERRES- 
FORD (ed.), Carrara e il Mercato della Scultura 1870-1930, Milano, Federico Motta Editore, 
2007, pp. 254-259. 
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“laboratorio del imaginario de la muerte”, cita una estadística de 1895, hecha en 
Buenos Aires, por la cual se indicaba la existencia de 439 escultores en la ciudad 
de los cuales 200 eran italianos, cifra por demás elocuente. 

Así, la omnipresencia italiana se dio fundamentalmente a través de la importación 
de obras. En este sentido, además de las de Staglieno, diversos autores han adver- 
tido el alto porcentaje de tumbas existentes en cementerios americanos provenien- 
tes de centros tradicionales como Carrara, Pietrasanta y Florencia, importaciones 
que eran realizadas a través de las marmolerías italianas establecidas en diversas 
ciudades. Es importante señalar que este tipo de obras resultaba, por su carácter 
simbólico de tintes universalistas, menos “conflictiva” que el monumento públi- 
co, donde las cuestiones de identificación nacionalista limitaba la libertad de los 
artistas y las representaciones se miraban con lupa. El oportunismo de que hicie- 
ron gala los italianos para promocionarse llegó inclusive a que algunos grabasen 
en las propias obras, además de la firma de rigor, la dirección de sus talleres con 
la finalidad de atraerse más encargos; es el caso del mausoleo de José Semino en el 
cementerio de la Recoleta (Buenos Aires) en el que el escultor Federico Fabiani 
coloca al lado de su rúbrica su dirección “in Genova, Piazza Romana”. Fabiani ya 
se había consolidado en el mercado internacional de escultura mediante la ejecu- 
ción de réplicas de sus obras más prestigiadas, entre ellas el monumento funera- 
rio de Rocco Piaggio (1897) copiado en la tumba de María Eraso en Caracas y en 
el cementerio de Rosario (Argentina), además de en varias ciudades europeas”, 
Otro tanto puede decirse del ángel de Giulio Monteverde que aparece entre otros 
muchos camposantos en el de Tepeyac (México). 

En Lima, hacia 1860, estaban ya instaladas al menos dos marmolerías, ambas regi- 
das por Ulderico Tenderini, considerado el mayor importador y contratista de obras 
en mármol de la capital peruana. Su establecimiento de la calle de Zárate ofrecía al 
público “mausoleos al uso de Europa y a la inglesa, pilas para patios y para templos, 
conchas para agua, columnas, estatuas...”, atendiendo asimismo a pedidos en base a 
catálogos europeos. Tenderini importó gran cantidad de los mausoleos para el 
cementerio Presbítero Maestro. En aquel año se inauguró el monumento a Colón de 
Revelli (Fig. 3), para cuya colocación había llegado desde Italia Francisco 
Pietrosanti, quien viendo el panorama de negocios que se abría en Lima decidió 
radicarse dedicándose a la importación. Otro empresario fue Antonio Restelli*. 
Mientras, en La Habana, a mediados de la década de 1850 (siendo Cuba española), 
existían en la ciudad al menos dos marmolistas italianos, Domenico Deangeli y la 
casa Piotti y cía., que fueron ternados para realizar el pedestal del monumento a 





? FE SBORGI, L'Ottocento e ¿1 Novecento. Dal Neoclassicismo al Liberty, en La scultura a Genova e in 
Liguria, Génova, Cassa di Risparmio di Genova e Imperia, 1988, pp. 398-399. 
í N, MAJLUE, Escultura y espacio público. Lima, 1850-1879, Lima, IEP, 1994, p. 28. 
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Isabel II inaugurado en 1857, basamen- 
to que finalmente recayó en Juan 
Bautista Biasca. Muchas de estas empre- 
sas dotaban también a las residencias de 
clase alta de todo tipo de objetos decora- 
tivos tan caros al gusto de la época. 

En México, “el gusto por estas obras 
había empezado a formarse [...] desde 
antes del Imperio. Con el surgimiento 
de las clases medias de la ciudad, la 
demanda de “objetos de buen gusto' 
para adornar las casas se hizo cada vez 
mayor. Uno de los principales provee- 
dores de estos objetos suntuarios fueron 
los Hermanos Tangassi, escultores ita- 
lianos que llegaron a México en los 
años Cuarenta trayendo consigo lo que 
se producía en su fábrica de Volterra”; 
los Tangassi se encargarían, entre otras 
obras, de los monumentos a los Héroes 
de 1847 en Churubusco y Molino del 
Rey, inaugurados ambos en 1856. “En 
1868 organizaron exposiciones y venta en las galerías de los altos del Teatro 
Nacional, donde se dieron cita “los conocedores” para comprar candelabros, fuen- 
tes de alabastro, chimeneas de mármol, cornisas, lámparas, angelitos y toda suer- 
te de halagadores objetos para conformar su ambiente particular”?. En la ciudad 
de México, para 1914, existían dos empresas dedicadas exclusivamente al comer- 
cio del mármol, casi con total seguridad de origen italiano: la fundada en 1892 
por Augusto C. Volpi y la “Marmolería Italiana”, de Aquiles Yardella*. Volpi rea- 
lizaría entre otras destacadas obras, el monumento al general Nicolás Bravo dona- 
da por la colonia española en 1910, ubicada frente a la Escuela Cantonal Francisco 
Clavijero en Veracruz. 





Fig. 3: Salvatore Revelli. Monumento a Colón 
(1860). Detalle. Lima (Perú). (Foto del autor). 


5 E, URIBE, Comentarios al catálogo. Escultura, en E. ACEVEDO, E. URIBE, La Escultura del 
siglo XIX. “Catálogo de la colección de la Escuela Nacional de Bellas Artes. Manuscrito de Manuel G. 
Revilla, 1905”, México, “Cuadernos de Arquitectura y Conservación del Patrimonio 
Artístico”, SEP-INBA, 9 (1980), p. 82. 

6 E. SBORGI, Alcune note sulla diffusione della scultura italiana tra fine ottocento e inizi novecento, 
en L. MOZZONI, S. SANTINI (coords.), L'Architettura dell Eclettismo, Napoli, Liguori 
Editore, 1999, p. 164. 
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En cuanto a las marmolerías, podemos señalar que en Brasil las más importantes 
se localizaban en Río de Janeiro y Sáo Paulo, pero también encontramos que, hacia 
1871, en una ciudad intermedia como Porto Alegre, existían al menos dos firmas 
dedicadas a la escultura. Una de ellas “Pittanti 8% Cía” se anunciaba como impor- 
tadora de mármoles italianos. En esas oficinas se elaboraban todo tipo de obras de 
arte, para exteriores e interiores. En ellas se hizo el monumento al Conde do Pórto 
Alegre erigido en la Plaza del Portón, tal como figura en el basamento, aunque no 
se indica el autor nominal de la estatua en mármol del personaje. Se aprecia cómo 
una compañía podía imponerse sobre el nombre de un escultor. La estatua del 
Barón de Río Branco fue ejecutada en las oficinas de Joáo Vicente Friedrichs, aun- 
que en este caso sí se sabe que el autor de la estatua fue Alfred Adlof, contratado 
por Friedrichs. Otra oficina fue la de “Pinto € Boyer”, que anunciaba la realiza- 
ción de esculturas en barro, túmulos, figuras, vasos, capiteles, etc. Es habitual en 
la ciudad de Porto Alegre la existencia de casas antiguas que integran en su orna- 
mentación pilares rematados por pequeños leones o águilas de cemento que es 
posible que procedan de esta firma. Este tipo de actividad se hizo muy extendida 
a finales del siglo, pero como podemos apreciar tuvo inicios tempranos. 

María Elizia Borges ha dedicado sus investigaciones a indagar en el papel jugado 
por los marmolistas italianos, en especial en lo que a las obras funerarias respecta, 
aunque sus aclaraciones y conclusiones se vuelven válidas para entender también 
los procesos en el ámbito de la ciudad de los “vivos”. Esta autora afirma que la 
falta de trabajos en este sentido ha estado marcada por el hecho de que se trata de 
una producción que se sitúa en la frontera entre lo que se considera arte y técni- 
ca. Afirma y demuestra que los marmolistas se hallaban en una posición privile- 
giada, prestando amplios servicios a los cementerios y a las eclécticas construccio- 
nes de las urbes brasileñas. 

Al estudiar el caso de la ciudad de Ribeiráo Preto, señala como una de las mayo- 
res dificultades la falta de mano de obra especializada en el tratamiento del már- 
mol, lo que se agravaba con el hecho de que en las escuelas de Artes y Oficios no 
se solían enseñar estos aspectos. Esto llevó a los marmolistas italianos a formar 
operarios en sus propios establecimientos, que por lo general eran los propios hijos 
del dueño o inmigrantes italianos que buscaban una manera de ganarse la vida. La 
idea del taller donde se daba la relación maestro-aprendiz fue la tónica que preva- 
leció, como se dio en el caso del marmolista Carlo Barberi quien instaló su firma 
en 1892, formando a sus alumnos a través de preceptos clasicistas ya que el gusto 
y la demanda no se habían apartado, por lo general, de estos lineamientos”. 

Otras actividades vinculadas al arte escultórico se desempeñaron en los talleres de 





7 Cfr.: M. E. BORGES, Arte funerária no Brasil (1890-1930). Ofício de marmoristas italianos em 
Ribeiráo Preto, Belo Horizonte, C/Arte, 2002, pp. 86-93. 
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yesería y muchos de ellos se debieron a iniciativa de inmigrantes italianos, o, 
como en el caso del Taller La Helvética de la familia Righetti en Córdoba 
(Argentina), suizos del cantón de Ticino. En el mismo trabajaban en conjunto 
suizos e italianos, convirtiéndose en una escuela para sus descendientes y para 
aprendices argentinos, permitiendo la construcción de obras desde la última 
década del siglo XIX (como el Banco de Córdoba o el Teatro San Martín y el 
Panal), hasta mediados del XX (el Auditorium de Radio Nacional). El funciona- 
miento del citado taller dependía en parte de licitaciones para edificios públicos 
como así también de la actividad de sus dueños en carácter de subcontratistas de 
las empresas constructoras. Asimismo se advierte una vinculación con obras de 
determinados arquitectos o ingenieros, algunos muy conocidos como Francisco 
Tamburini y Jaime Roca. 

Con el tiempo el Taller tuvo renombre convirtiéndose en la fábrica de yeso más 
grande de la ciudad, y un alto porcentaje de las molduras de viviendas y obras de 
la década del 1930 fueron construidas en el mismo, siguiendo en casos modelos 
consultados en catálogos europeos de circulación americana. Vinculado al Taller 
trabajaba el escultor Luis Ramacciotti, autor de numerosas maquetas y modelos 
artísticos que ofrecía aquel. Entre sus obras más salientes se encuentra la fuente- 
monumento a Neptuno en el Parque Sarmiento de Córdoba y una serie de esta- 
tuas que se hallan en la fachada de la iglesia de los Capuchinos donde sobresalen 
las figuras de los esclavos que sostienen las torres y que fueron realizadas in situ a 
varios metros de altura. Otras estatuas se realizaron para los parques de residen- 
cias privadas como la estancia de la familia Minetti en Río Ceballos o el Cristo del 
Campo de Bordenave, siguiendo un modelo de Ramacciotti*. 

El establecimiento de escultores italianos, casi de forma masiva, es una constante pues 
en las capitales americanas, careciendo la mayor parte de ellos de consideración algu- 
na en sus países pero que vieron abierta la posibilidad de obtener encargos, vivir de 
sus labores e inclusive de granjearse cierto prestigio en las naciones de acogida. Podría 
citarse en el caso de Guatemala, el arribo a partir de la última década de siglo de 
escultores como Antonio Doninelli (en 1893), Andrés Galeotti Baratini, Juan 
Espósito, el exitoso Francisco Durini, Bernardo Cauccino, Achille Borfhi, Luis Liutti 
y Desiderio Scotti, todos ellos con obras en la ciudad, destacando la estatua ecuestre 
del general Barrios y la de Miguel García Granados, ambas de Durini y fundidas en 
Italia. Esta última, esculpida por Adriático Froli, fue declarada monumento nacional 
en 1947. Proyectada durante la última década del XIX, la misma se encuentra en el 
guatemalteco Paseo de la Reforma, en línea con la Torre de los Reformadores. 





$ A. RIGHETTI, Investigación de técnicas de moldeado de yeso para su aplicación en la recuperación del 
Patrimonio Arquitectónico, Córdoba, Secretaría de Extensión, Universidad Nacional de Córdoba, 
1999. Trabajo de beca. 
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La estatua de García Granados (Fig. 4) 
se halla ubicada sobre una columna clá- 
sica en cuyo pedestal se sitúan las figu- 
ras alegóricas de la Libertad, la 
Historia, la Justicia y la República; esta 
última, en el frente, aparece de pie sos- 
teniendo con una mano el pabellón 
nacional y con otra la corona de laurel. 
Cuatro leones, en un estadio inferior, 
representan la Paz, la Constitución, el 
Progreso y la Unión” En cuanto a 
Barrios, otra de sus conmemoraciones es 
la que se encuentra en San Marcos, rea- 
lizada por Borfhi, que posiblemente sea 
la primera estatua fundida en el país'”. 
En Honduras, por caso, varias de las 
primeras estatuas importantes, como la 
de José Cecilio del Valle, en mármol, y 
los bustos del general Cabañas y el 
padre José eS e NGaNcA! eS SN Fig. 4: Francisco Durini y Adriático Froli. 
encargadas a Italia. Todas ellas, junto al Monumento a Mi duel Gare Greñados: 
monumento ecuestre de Francisco Guatemala. 

Morazán, obra del francés Léopold 

Morice, fueron inauguradas el 30 de noviembre de 1883 por el general Bográn al 
tomar posesión de la presidencia de la República!.. 

Quizá el caso más destacado en el continente sea el de la citada familia de los 
Durini, de origen genovés. En San José de Costa Rica hallamos ya en 1886 a 
Francisco Durini Vassalli anunciándose como escultor y negociante de mármoles, 
quien desempeñaría papel esencial en una de las obras públicas más relevantes de 
la ciudad, el Teatro Nacional. En 1893 se multiplicaron los contratos en su favor 
para proveer a la obra de columnas, pavimentos, estatuas, mármoles y otros ense- 
res, para lo cual se trasladó a Italia enviando desde allí dichos elementos, recibién- 
dolos en San José su hermano Lorenzo. Estas tareas dieron notoria fama a la firma 








? P, M. DURINI R., Ecuador Monumental y sus obras hermanas en América, Quito, Edición del 
Autor, 1995, p. 64. 

12 G. GRAJEDA MENA, Cincuenta años de escultura en Guatemala, 1910-1960, en Antropología 
e Historia de Guatemala, Guatemala, vol. XIII, 1 (enero de 1961), p. 48. 

1 L. MARIÑAS OTERO, La escultura en Honduras, “Cuadernos Hispanoamericanos”, 125 
(mayo de 1960), p. 221. 
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“Durini Hermanos”, quienes se presentaban como “escultores, arquitectos. 
Empresarios constructores y negociantes de mármoles”, sucediéndose los contra- 
tos en los años 1895 y 1896 para abastecer a la clientela de pilastras, adornos para 
fachadas, pedestales además de los componentes que ya proveían con anterioridad. 
Para el Teatro gestionaron asimismo y trajeron desde Italia el telón de boca, pin- 
tado por Carlo Orgero, y las esculturas de Pietro Bulgarelli (la Danza, la Música 
y la Fama), de Pietro Capurro (la Comedia y la Tragedia) y de Adriático FEroli 
(Calderón de la Barca y Beethoven), comisionándose varias escenografías a 
Antonio Rovescalli”. 

Si Francisco y Lorenzo Durini Vassalli tenían como antecedente la obra de su 
padre Giovanni, también tendrían asegurada la sucesión con las tareas desempe- 
ñadas por Pedro y Francisco Durini Cáceres, hijos de Lorenzo, con quien éste 
fundó una nueva firma en Quito, “L. Durini Hijos”, disuelta en 1906 tras falle- 
cer Lorenzo. Además de las señaladas labores costarricenses, su radio de acción se 
amplió a otros países centroamericanos y fundamentalmente a Ecuador, su cuna 
americana. En El Salvador, los Durini concretaron el Ángel de los Próceres en la Plaza 
Libertad y la estatua ecuestre de Gerardo Barrios (1909), además de numerosos 
mausoleos y el Teatro Nacional de Santa Ana en San Salvador. De todos ellos nos 
interesa particularmente el de los próceres de la Independencia, columna en cuya 
cima se halla el ángel de la Gloria que, con dos coronas, se apresta a honrar a la 
República que aparece sedente a los pies de aquella. 

En el caso de la Argentina es harto revelador el caso del escultor veneciano Víctor 
de Pol, formado en distintas ciudades italianas junto a maestros de la talla de 
Ettore Ferrari, Augusto Passaglia —también maestro de los argentinos Francisco 
Cafferata y Arturo Dresco— en Florencia y Giulio Monteverde en Roma. La lle- 
gada de de Pol a la Argentina en 1887 está vinculada a la construcción de la ciu- 
dad de La Plata fundada un lustro antes; arribó tras ser recomendado por 
Monteverde cuya vinculación al país se había iniciado con la realización del 
monumento a Mazzini en Buenos Aires. Las tareas que asumió de Pol fueron dos 
fundamentalmente: la realización de las estatuas alegóricas y doce bustos de cien- 
tíficos europeos para el Museo de Ciencias Naturales de La Plata y las obras escul- 
tóricas para el Palacio Legislativo. Retornado a Italia en 1890, la presión de los 
encargos desde la Argentina le hicieron regresar de forma definitiva en 1895”, 
Podríamos comparar su trayectoria en tal sentido con la del catalán Torcuato 
Tasso, reputado en Barcelona pero decidido a afincarse en el país americano para 
hacer frente a numerosas comisiones. 





2 R. BARIATTI, El aporte italiano al Teatro Nacional, http://www.uaca.ac.cr/acta/2000may/rita.htm 
B Cfr: E. J. ROCCA, Víctor de Pol, el escultor olvidado, Buenos Aires, Asociación Dante 
Alighieri, 1992. 
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Así, las solicitudes y la participación en 
concursos comenzaron a sucederse de 

tal manera para de Pol que inclusive 
debió declinar la posibilidad de concu- 

rrir al certamen monumental más 
importante de la Argentina a comienzos 

del XX, el convocado para dotar a 
Buenos Aires de un monumento con- 
memorativo a la Independencia, por 
hallarse sobrepasado en sus posibilida- 

des de cumplir con todas las obligacio- 

nes adquiridas. Desde su regreso en 

1895 había obtenido el segundo premio 

—por detrás de su compatriota Ettore 
Ximenes— para realizar el mausoleo a 
Manuel Belgrano (1897), había realiza- 

do entre otras obras el monumento a 
Domingo Faustino Sarmiento para San 

Juan (1901) y el del obispo Fernando de  H4z 
Trejo Sanabria eolocado el daatS Fig. 5: Virgilio Cestari. Monumento a 

de la Universidad de Córdoba (1903). Tiradentes (1894). Detalle. Ouro Preto 

En 1906 participó del concurso para (Brasil). (Eoto del autor). 

erigir un monumento a San Martín en 

Lima, obra que quedaría en manos del valenciano Mariano Benlliure”*. 

En el caso de Brasil, la presencia de artistas y artífices italianos se va a acentuar a 
finales del XIX. Río de Janeiro acogió a numerosos escultores como Luigi Giudice 
-convocado en 1854 para crear una escuela de escultura, Camillo Formilli y 
Alessandro Sighieri, autor éste, en 1901, del monumento a los muertos en el navío 
Lombardia, homenajeando a los 114 marineros diezmados por la fiebre amarilla en 
la bahía de dicha ciudad en 1896. Por su parte, en Sáo Paulo la impronta fue aún 
mayor, destacando artistas como Lorenzo Petrucci, Pasquale De Chirico —autor del 
monumento a Floriano Peixoto en Curitiba—, Virgilio Cestari autor del monumen- 
to a Tiradentes en Ouro Preto (Fig. 5) y, curiosamente, de un pabellón neoárabe en 
el zoológico de Buenos Aires—, Amadeo Zani —autor, entre otros, del monumento a 
la Fundación de Sáo Paulo inaugurado en 1925 y el dedicado a Giuseppe Verdi.'* 
La presencia italiana fue muy amplia también en los concursos para monumentos. 








4 Ibidem. 
5 A. CARBONCINI, Os escultores italianos no Brasil, Trabajo presentado al “II Congresso 
Brasileiro de História da Arte”, Sáo Paulo, 1984. 
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Así, para el citado monumento a la Fundación de Sáo Paulo, en 1910 se habían 
presentado tres brasileños y tres italianos; para el monumento a la Independencia, 
nueve eran italianos, siendo los tres primeros premios para artistas de esa naciona- 
lidad: Ettore Ximenes, Luigi Brizzolara y Nicola Rollo. El caso de Brizzolara sería 
bastante curioso: en 1923 venció en el concurso para el monumento a la República 
Brasileña en Río de Janeiro —dejando ahora en segundo lugar a Ximenes—, pero 
dicha obra nunca llegó a ser construida!” Era al menos la segunda vez que le ocu- 
rría esto a Brizzolara, quien ya había visto como, tras haber vencido junto a 
Gaetano Moretti en el concurso para el monumento a la Independencia Argentina 
en 1910, su proyecto nunca llegó a cristalizarse. De cualquier manera tendría su 
compensación al realizar, en Sáo Paulo, el monumento a Carlos Gomes, y otros 
como el mausoleo Matarazzo en el cementerio de la Consolación en dicha ciudad. 
Su compañero en el proyecto argentino de 1910, el arquitecto Gaetano Moretti, fue 
otro de los italianos que gozó en Iberoamérica de grandes encargos, sobresaliendo la 
culminación del Palacio Legislativo de Montevideo (1913-1925) tras el fallecimien- 
to, en 1904, de su compatriota Víctor Meano que se había adjudicado la obra ese 
mismo año. En la parte escultórica del mismo, en la que sobresalen las 24 cariátides 
de 3,09 metros de altura ubicadas en la linterna que remata el edificio, trabajaron 
cinco artistas italianos y varios uruguayos consagrados, la mayor parte de ellos, como 
José Belloni, Ángel Ferrari, Felipe Menini, Amadeo Rossi Magliano, Miguel Rienzi, 
Leonardo Vittola o Edmundo Prati, de evidente ascendencia italiana. Los europeos 
fueron Arístides Bassi —autor de varios panteones en cementerios uruguayos y del 
monumento a los Fundadores de la Colonia Suiza (1937), Vicente Morelli, Pietro 
Lingeri, Pasquino Bacci y, el más destacado de todos, Giannino Castiglioni, autor 
entre otras obras incorporadas al edificio, de los dos grupos monumentales que coro- 
nan el pronaos dedicados a La Gloria de la Democracia y de las Armas que la defienden 
y La Gloria del Trabajo y de la Ciencia, ejecutados en Milán en 1928”, 

Si bien cuando hablamos de las empresas de mármol italianas en América y la 
importación de dicho material desde Italia, como se habrá advertido, apenas hay 
menciones a los “grandes nombres” de la escultura de ese país, es claro que muchos 
de los “consagrados” dejaron su huella estatuaria en América como se deja constan- 
cia a lo largo del presente estudio. En tal sentido, bastaría con echar una ojeada a 
los artistas que participaron en el proyecto monumentalista más importante verifi- 
cado en Roma en el cambio de siglo, el monumento a Vittorio Emanuele II. En 
dicho emprendimiento se reunieron varios de los escultores italianos más reputa- 
dos del momento, de la misma manera que ocurrió en Madrid con el monumento 





16 Ibidem. 
1 Ver: L. BAUSERO, Los escultores italianos del Palacio Legislativo, Montevideo, Istituto Italiano 
di Cultura, 1965. 
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Fig. 6: Angelo Zanelli. Monumento a Artigas Fig. 7: Edoardo Rubino. Mausoleo del general 
(1923). Montevideo (Uruguay). (Foto del Bartolomé Mitre (1927). Cementerio de la Recoleta, 
autor). Buenos Aires (Argentina). (Foto del autor). 


a Alfonso XII en el Retiro, obra con la que España venía a superar el ser “una ver- 
gonzosa excepción en esta clase de manifestaciones cultas”, al decir del arquitecto 
José Grases Riera, vencedor del concurso, en la memoria que publicó en 1902. 

De los artistas participantes del monumento romano podríamos empezar citando 
a Angelo Zanelli, a quien haremos amplia referencia más adelante, autor de la Dea 
Roma y de los frisos ubicados bajo la estatua ecuestre de Vittorio Emanuele IT, y 
que en América destacó por el Artigas ecuestre de Montevideo (1923) (Fig. 6) y 
las tres estatuas principales del Capitolio de La Habana (1928). Pero también 
estuvieron presentes en el Vittoriano Giulio Monteverde, autor de 1/ pensiero, 
Edoardo Rubino con la Vittoria sui rostri, Pietro Canonica con El Tirreno, Luigi 
Casadio con La Basilicata, Giovanni Nicolini con La Calabria y Ettore Ximenes 
con “El Derecho”. Monteverde había realizado el monumento a Mazzini de 
Buenos Aires (1878); Rubino sería el autor tanto del monumento como del mau- 
soleo dedicados a Bartolomé Mitre en la misma ciudad (Fig. 7); Canonica realiza- 
ría el monumento a Bolívar inaugurado en Roma en 1934 del que se harían copias 
para varias ciudades americanas; Casadio habría de radicarse en Ecuador, siendo 
propulsor del indigenismo en ese país y maestro del pintor Camilo Egas; Nicolini 
sería autor de monumentos en La Habana como los dedicados a Alejandro 
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Fig. 8: Ettore Ximenes. Monumento a la Independencia (1922). Sáo Paulo (Brasil). (Foto del autor). 


Rodríguez Velasco (1919), Tomás Estrada Palma (1921) y a José Miguel Gómez 
(1936) —planteado éste a la manera de un Vittoriano en pequeño—, y del mauso- 
leo de Joaquim Aureliano Nabuco de Araújo, célebre en el proceso de la libera- 
ción de los esclavos en el Brasil, sito en el cementerio Santo Amaro de Recife 
(Brasil)'*, Ximenes autor, entre otras obras americanas, del mausoleo a Belgrano 
en Buenos Aires (1898) y del monumento a la Independencia en Sáo Paulo (1922) 
(Fig. 8). Eugenio Maccagnani, quien había realizado el monumento a Garibaldi 
de Buenos Aires (1904) fue el más activo en el Vittoriano siendo autor de La 
Filosofía, la estatua de la Victoria en el perímetro del mismo, un trofeo en uno de 
los ángulos y, sobre todo, las figuras representativas de las 14 ciudades italianas 
que rodean el basamento de la estatua ecuestre de Vittorio Emanuele II. 

De todos los citados, fueron pocos los que se desplazaron a América, como es el caso 
de Edoardo Rubino quien viajó en 1908 a Buenos Aires junto a Davide Calandra tras 
adjudicarse el concurso para el monumento a Mitre, a fin de concretar los acuerdos 
necesarios y elegir el sitio para el monumento. El contacto con artistas locales quedó 
reflejado en el retrato de Edoardo Rubino modelando el monumento al general Mitre que años 
después pintaría el argentino Antonio Alice. Fallecido Calandra en 1915, la ejecución 


18 Repr.: “La Ilustración Artística”, Barcelona, año XXXII, 1625, 17 de febrero de 1913. 
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quedó a cargo de Rubino, al igual que 
ocurrió con el monumento a Umberto I 
para la romana Villa Borghese, inaugu- 
rándose finalmente ambas obras en julio 
de 1927 la primera y en 1926 la de 
Roma. Rubino, discípulo de Tabacchi y 
autor de importantes monumentos en 
Turín como los dedicados a Federico 
Sclopis (1903-1905), al caricaturista 
Casimiro Teja (1904), a Edmundo de 
Amicis (1923), al Carabinero (1925- 
1933) en los Jardines Reales y la estatua- 
faro de la Victoria (1928) en el Parque de 
la Rimembranza, además del grupo escul- 
tórico del palacio de la Electricidad 
(1915-1928) en Vía Bertola, mostraba en 
su obra un lenguaje art nouveau en el que 
se manifestaban las influencias de 
Leonardo Bistolfi y del propio Calandra. 
Un discípulo de Calandra, el turinés 
Alessandro Chiapasco, había sido para 





Fig. 9: Giulio Monteverde. Monumento a 


Giuseppe Mazzini (1878). Buenos Aires 
entonces autor del monumento a (Argentina). (Foto: Ramón Gutiérrez). 


Guillermo Brown inaugurado en 1919. 


FORTUNA DE ITALIA EN EL MONUMENTALISMO AMERICANO 


Posiblemente sea la Argentina el país donde la impronta italiana a través de monu- 
mentos quede más temprana y eficazmente patentizada, por lo general gracias a ini- 
ciativas privadas de inmigrantes italianos deseosos de establecer en las ciudades, 
sobre todo en Buenos Aires, lugares simbólicos propios'”. En los últimos años se han 
publicado algunos estudios que analizan esta presencia, marcando por caso Marina 
Aguerre una sucesión de monumentos que arranca con el de Giuseppe Mazzini 
(1878) (Fig. 9), obra del conocido escultor Giulio Monteverde (luego maestro del 
mexicano-brasileño Rodolfo Bernardelli, la argentina Lola Mora y la chilena Rebeca 
Matte en la capital italiana), que fue construido en la Plaza de Julio (luego Plaza 
Roma), seis años después de ocurrida la muerte del prohombre italiano; sigue con el 





1 Ver nuestro trabajo: Iconografía artística de la italianidad en Latinoamérica, en Il Risorgimento 
Italiano in America Latina, Génova, Fondazione Casa de America, 2006, pp. 245-268. 
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de Juan Lavalle por Pietro Costa (1887), y culmina con los dedicados a Giuseppe 
Garibaldi (1904) del escultor Eugenio Maccagnani, y a Cristóbal Colón (1921) de 
Arnaldo Zocchi, al que referiremos en el capítulo dedicado a los monumentos 
colombinos. Fueron medios para entroncar la participación italiana en la configura- 
ción de una identidad nacional argentina. En el caso de Garibaldi, se trataba de una 
figura ligada a la vida rioplatense por su participación en campañas militares mucho 
tiempo antes de ser una gloria italiana por sus luchas por la Unificación. 
Comenzando con el de Mazzini, cuya erección fue potenciada por la masonería argenti- 
na y en especial por Domingo Faustino Sarmiento, es una estatua que ya impone aires 
renovadores en su tratamiento, por caso la analizada característica de “huida del pedes- 
tal”. Su gestión e instalación no estuvieron exentas de polémica. El prócer italiano apa- 
rece de pie, apoyando la mano derecha sobre una silla y sosteniendo con la izquierda un 
conjunto de documentos. Debe señalarse la existencia en el Museo del Resurgimiento 
de Génova de otra estatua de Mazzini ejecutada por Monteverde, ésta en bronce y fecha- 
da en 1878, que si bien en general tiene características similares a la de Buenos Aires, 
difiere en el diseño de la silla y sobre todo en la postura más natural del personaje, que 
aparece en este caso con la mano izquierda dentro de uno de los bolsillos del pantalón?. 
De esta obra se hizo una copia que fue incorporada en 1972 al monumento a Mazzini 
con el que la ciudad de Milán lo homenajeó con motivo del centenario de su falleci- 
miento, innovadora obra de Pietro Cascella. De Mazzini existe también en Buenos 
Aires, en el Hospital Italiano, un busto realizado por el piamontés —radicado en la 
Argentina— Giovanni Arduino, autor también del monumento a Mitre en San Isidro y 
de la estatua del Derecho ubicada en la Escuela Roca de la capital. 

La de Monteverde había sido enviada en 1876 y al año siguiente el escultor embar- 
có otra destinada al Uruguay, tras ser encargada por los italianos de Montevideo. 
El monumento en Buenos Aires fue inaugurado, como se indicó, en 1878. No 
habían pasado dos meses desde el fallecimiento del personaje en 1872 cuando la 
sociedad de la Alianza Republicana integrada por inmigrantes italianos, decidió 
levantar un monumento en mármol a Mazzini. El proceso no fue sencillo ya que 
hubo reticencias por parte del Consejo Municipal de Buenos Aires, y un proyec- 
to de 1877 fundamentaba la negativa a erigir la estatua señalando que en la cons- 
titución de la provincia se establecía que la condición para conceder “honores” 
era la de haber prestado “servicios distinguidos al país” y que en el caso de 
Mazzini esto no podía fundamentarse”. Acerca de las tensiones con los italianos, 





2 Ver: M. CORGNATI (coord.), 1! lanro e ¿l bronzo. La scultura celebrativa in Italia, 1800- 
1900,Torino, Circolo Ufficiali, 1990, p. 82. 

21 A. VAN DEURS, M. RENARD, Una propuesta estética para un mensaje conflictivo, en El arte 
entre lo público y lo privado. VI Jornadas de Teoría e Historia de las Artes, Buenos Aires, CAIA, 
1995, pp. 199-202. 
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Lilia Ana Bertoni señala que crecieron en la década de 1880. “La proclamación de 
los derechos de una Gran Italia sobre tierras más allá de sus fronteras, basados en 
la existencia de grupos que por su origen, lengua y tradiciones comunes eran por- 
tadores de la nacionalidad italiana, planteó una situación que la élite dirigente 
percibió como potencialmente peligrosa para la integridad de la nación”.? 

La ya citada colocación de un asiento como parte del monumento a Mazzini sería 
también utilizada por otros artistas como es el caso de la argentina Lola Mora, dis- 
cípula como dijimos de Monteverde, quien seguramente siguiendo los dictámenes 
de su maestro en aquel monumento, ubicó una jamuga sobre el pedestal del 
monumento a Juan Bautista Alberdi en Tucumán (1904), delante de la cual apa- 
rece de pie y con los brazos cruzados el estadista. En el Perú destacaron ejemplos 
como el monumento dedicado al presidente Manuel Candamo que, realizado por 
el escultor francés Pierre Mercier en mármol de Carrara, estaba destinado al 
cementerio pero las autoridades peruanas, dada su belleza, decidieron emplazarlo 
en la ciudad. Fue inaugurado en 1912 y poco duró el monumento, que al año 
siguiente fue dinamitado perdiéndose por completo a excepción de la base —que 
conserva las hojas de hiedra propias de lo que iba a ser un mausoleo. En la misma 
fue colocada muchos años después una estatua en bronce que no seguía los linea- 
mientos de la original, que mostraba a Candamo de pie y delante del sillón presi- 
dencial; mientras que con la mano izquierda sostenía el mensaje, adelantaba la 
otra en ademán de dirigirse al público?. 

En lo que respecta al monumento a Garibaldi, también destaca por su carácter 
innovador manifestado en especial a través del dinamismo que muestran tanto el 
personaje como el caballo en el que está situado. Ambos monumentos, el de 
Mazzini y Garibaldi, fueron originadores de polémicas debido sobre todo a que 
para el tiempo de sus respectivas erecciones aún faltaban numerosos recordatorios 
en bronce a los próceres nacionales. Pero no les llovieron que sepamos grandes crí- 
ticas en torno a la validez de su representación estética, tratándose de escultores 
italianos que representaban personajes compatriotas, algo que, como vimos, no era 
lo usual en América con respecto a la representación de los prohombres locales. 
La idea de inmortalizar a Garibaldi en Buenos Aires surgió el 4 de junio de 1882, 
es decir al día siguiente de fallecido el prócer. Fue el Gran Oriente argentino el encar- 
gado de convocar “a la población para la realización de un gran funeral cívico, que se 
efectuó el 25 de junio con la concurrencia, también, de nutridas delegaciones del 





2 L. A. BERTONI, Construir la nacionalidad: héroes, estatuas y fiestas patrias, 1887-1891, 
“Boletín del Instituto de Historia Argentina y Americana Dr. Emilio Ravignani”, Buenos 
Aires, 5 (ler. semestre de 1992) p. 79. 

23 M. CUBILLAS SORIANO, Guía histórica, biográfica e ilustrada de los monumentos de “Lima 
Metropolitana”, Lima, Imprenta Marcos, 1993, pp. 62-63. 
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interior que se unieron a la Logias de la Capital: Sociedad Mazzini, Sociedad 
Unione e Benevolenza, Sociedad Umberto Primo, Sociedad Unione e Fratellanza 
Ttaliani, Club Liberal, Unión de la Boca, Centro Gallego, Les enfants du Beranger 
y muchas otras. La concentración se realizó en Plaza Once, donde un retrato de 
Garibaldi de enormes dimensiones coronaba un arco de triunfo... La Logia “Italia 
Unita” era precedida por una docena de niños vestidos de garibaldinos y con guan- 
tes negros, que llevaban en andas una gran pirámide terminada en las iniciales de 
Garibaldi... la columna... finalmente arribó a la Plaza donde en el gran arco de la 
Recova se había dispuesto un palco, ante el cual se levantaba el catafalco: una gran 
pirámide con el busto del héroe italiano”?. 

En cuanto al monumento, se pensó emplazarlo en el Paseo de Julio, cerca del de 
Mazzini, afirmando aquella intención de los italianos (o de un conjunto de ellos) 
de ir creándose en la ciudad una lectura emblemática propia. La Municipalidad y 
el Congreso se opusieron, alegando que si se comenzaran a dar permisos en esta 
línea las colectividades extranjeras comenzarían a llenar plazas y espacios públicos 
con sus conmemoraciones, siendo que muchos patriotas argentinos aún no tenían 
su estatua en la ciudad. Las páginas del diario “La Unión” se manifestaban deci- 
didamente contra la figura de Garibaldi, “producto enfermizo de las sociedades 
secretas”, afirmando entre otros aspectos que “el garibaldismo es una secta frené- 
tica que lleva sus delirios hasta divinizar a un desgraciado” y que “Viejo, enfermo 
y furioso, era para la demagogia una deidad furibunda como la culebra de Xarayes, 
por cuyos labios hablaban a la plebe mistificada todos los impostores””. 

Para entonces, en el mismo año 1882, había surgido la iniciativa de monumenta- 
lizarlo en Roma. El reñido concurso arrojó como vencedor el proyecto de Emilio 
Gallori, quedando en segundo lugar el de Ettore Ferrari y tercero el presentado 
por el escultor Ettore Ximenes y el arquitecto Augusto Guidini. Nos interesa 
mencionar este proceso como antecedente del erigido en Buenos Aires debido a 
ciertas iconografías y rasgos conceptuales vinculantes”. Uno de esos detalles se 
refiere a la figura de Garibaldi que, en el monumento realizado por Gallori e inau- 
gurado en 1895, se lo ve cubierto con un característico poncho rioplatense. Este 
mismo aspecto puede apreciarse en otro monumento a Garibaldi, inaugurado el 
mismo año en Milán, obra ahora sí de Ximenes y Guidini, que les supo a compen- 
sación por el fracaso en el certamen romano. En aquel habían presentado un pro- 





24 7, C. VEDOYA, Estatuas y masones, “Todo es Historia”, Buenos Aires, año XI, 123 (agosto 
de 1977), p. 16. 

25 “La Unión”, Buenos Aires, 13 y 14 de octubre de 1882. Cit.: Estatua de José Garibaldi. 
Discursos parlamentarios, Buenos Aires, Asociación Católica de la Capital, 1897, pp. 97-98. 

2% Ver: E SBORGL, y L. LECCI, Tra due mondi. L'immagine di Garibaldi tra Italia e America Latina, en 
R. SPECIALE, y otros, Garibaldi. Iconografía tra Italia e Americhe, Milano, Silvana Editoriale, 2008. 
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yecto de gran innovación, marcado por una enorme pirámide achatada de 40 
metros de altura, ante la cual cabalgaba un dinámico Garibaldi. El proyecto para 
Milán se acercó más a la mesura del de Gallori, mostrando al personaje en actitud 
serena, más en papel de humanista que de hombre de acción; una vez más, apare- 
ce protegido con el poncho y sobre caballo inmóvil. El otro perdedor en Roma, 
Ferrari, tendría ocasión de ejecutar el monumento a Garibaldi en Rovigo (1886- 
1896), de líneas más dinámicas, tal su proyecto para la capital italiana. Este dina- 
mismo marcaría la estatua ecuestre de Maccagnani para Buenos Aires”. 

Párrafos atrás mencionábamos las discusiones surgidas en torno a la monumenta- 
lización de Garibaldi y las enérgicas pero no eficaces críticas de parlamentarios y 
asociaciones católicas argentinas contra las opiniones a favor del monumento 
expresadas por masones y liberales, como la de uno de éstos últimos que en el con- 
greso expresó: “Dichosos nosotros que todavía vemos en Garibaldi a un héroe; el 
siglo XX lo considerará un Dios”. Un folleto publicado en 1897 por la Asociación 
Católica de Buenos Aires permite recoger una serie de opiniones contrarias a la 
figura de Garibaldi y al homenaje que se le iba a tributar, haciendo referencia 
entre otras cuestiones al “proyectado atentado de querer honrar en nuestro suelo a 
un personaje que es manzana de discordia y motivo de discusión, y a quien la Italia 
misma ha de repudiar unánimemente el día en que, serena y libre de sugestiones 
perversas, pueda seguir las tradiciones gloriosas de su cristiano pasado e inspirar- 
se como antes, en la augusta palabra del Pontífice Máximo que providencialmen- 
te abriga y retiene en su noble y privilegiado seno”. Aun sin ser mencionadas en 
la edición las inauguraciones de la estatuas del prócer italiano verificadas en Roma 
y Milán dos años antes, se nota que están presentes en el ánimo de los detractores 
del monumento en Buenos Aires, afirmando que los homenajes en Italia más que 
al personaje, representan la “bandera de triunfo alzada por el vencedor sobre el 
cuello mismo del vencido”, la consagración de un hecho político”, 

Entre los opositores a la iniciativa se hallaba el diputado por Entre Ríos, Lucas 
Ayarragaray, quien propuso como medida, en 1896, una ley en la que se decretaba 
el Parque 3 de Febrero como “sitio cosmopolita”, escenario para que las comunida- 
des extranjeras pudiesen erigir sus monumentos, destinándose las plazas y avenidas 
de la ciudad a los prohombres de la nación argentina. Otras voces fueron las de cen- 
tenares de vecinos de la Capital quienes hacían referencia a la “apoteosis de un 
extranjero en territorio argentino” y señalaban: “Garibaldi, decimos los argentinos, 





7 Ver: L. BERGGREN, L. SJÓSTEDT, L'Ombra dei Grandi. Monumenti e politica monumentale a 
Roma (1870-1895), Roma, Artemide Edizioni, 1996, pp. 89-92, y M. PETRANTONI 
(coord.), Memorie nel bronzo e nel marmo. Monumenti celebrativi e targhe nelle piazze e nelle vie di 
Milano, Milano, Federico Motta Editore, 1997, pp. 32-33 y 232-233. 

28 Estatua de José Garibaldi, cit., pp. 4-5 y 86. 
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no pertenece a nuestra historia: es en 
ella un elemento advenedizo, espúreo y 
poco saliente. La causa a la que eventual 
y secundariamente sirvió en el Río de la 
Plata, no ha sido todavía glorificada en 
ninguno de sus actores principales. No 
hay razón alguna para atraer sobre ella 
la apoteosis de uno de sus colaboradores 
más accidentales y oscuros”. Incitaban 
más adelante a los inmigrantes a traer, 
“con su ilustración y su trabajo, el amor 
de sus glorias indiscutibles y depuradas 
por el tiempo; pero que no nos agiten 
con el estallido de sus rencillas contem- 
poráneas...”.” 
El monumento a Garibaldi de la capital 
argentina fue realizado por Maccagnani 
tras vencer en concurso internacional, 
siendo inaugurado el 19 de junio de 
Fig. 10: Eugenio Maccagnani. Monumento a 1904 (Erg. 10); PRES Antes el dio de 
Giuseppe Garibaldi (1904). Detalle. Buenos emplazamiento había sido denominado 
Aires (Argentina). (Foto del autor). Plaza Italia, conformándose a partir de 
entonces un sitio referencial para los 
inmigrantes italianos que la utilizaron para sus celebraciones cívicas*. La estatua 
ecuestre en bronce fue fundida en Berlín, y en ella Garibaldi, al igual que el monu- 
mento que Maccagnani había hecho para Brescia, aparece sujetando su cabalgadu- 
ra en un gesto de agitación inédito en la estatuaria argentina hasta entonces. 
Maccagnani, cuya labor más importante sería la realización de varias esculturas 
integradas al Vittoriano de Roma inaugurado en 1911, era autor para entonces de 
la estatua ecuestre a Vittorio Emanuele en Lecce (1880), ciudad natal del artista, y 
del diputado Giuseppe Libertini (1894). En América sería autor de una estatua a 
Bolívar ubicada en el parque homónimo en Medellín (Colombia), que reemplazó la 
llamada Pila de la Garza. 
Tres años después de la inauguración del monumento a Garibaldi, al cumplirse el 
25” aniversario de la muerte del patriota italiano, “se reprodujo nuevamente el 








2 Ibidem, pp. 83-91. 

% Cfr. M. AGUERRE, Espacios simbólicos, espacios de poder: los monumentos conmemorativos de la colecti- 
vidad italiana en Buenos Aires, en D. B. WECHSLER, (coord.), Italia en el horizonte de las artes plás- 
ticas. Argentina, siglos XIX y XX, Buenos Aires, Asociación Dante Alighieri, 2000, pp. 76-79. 
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desborde. La celebración incluyó ahora el desfile público de las Logias italianas y 
del Rito Azul, cuyos miembros vestían uniformemente levita negra, camisa blan- 
ca y corbatín negro... Todo ocurrió en julio de 1907, cuando ningún miembro de 
la Primera Junta ni de los Triunviratos, de la Asamblea del año XIII ni de los 
directorios, ni siquiera del Congreso de Tucumán que firmaron la Independencia, 
tenían siquiera un pequeño bronce que los recordara públicamente””. Poco des- 
pués, en 1909, en La Restauración Nacionalista, Ricardo Rojas no dudaba en afir- 
mar que el significado tanto de Mazzini como de Garibaldi era “actual y político, 
grande dentro de Italia; pero fuera de Italia, depresivo para nosotros... Pero los ita- 
lianos de nuestro país prefieren encarnar su patriotismo en Humberto, y nosotros 
consentimos esas dobles aberraciones”; a ello agregaba la necesidad de trasladar 
ambas estatuas a otro sitio que no fuesen “las puertas mismas de Buenos Aires” y 
que “si se hace la traslación no ha de ser desde luego a la Boca, pues tal cosa impor- 
taría consagrar oficialmente esa población como un pedazo de Italia” .? 

La monumentalización de Garibaldi en el Uruguay, si bien no tanto en el papel 
de patriota italiano como en el de héroe uruguayo, tuvo un primer antecedente en 
1883 cuando se decretó su realización junto a las estatuas de Artigas y Rivera. 
Garibaldi, considerado “héroe de ambos mundos”, había sido Jefe de las fuerzas 
navales uruguayas, organizando en 1843 las legiones italianas que lucharon con- 
tra Oribe en el llamado “Sitio Grande” de Montevideo. Ascendido en 1847 a 
General de la República, pronto decidió abandonar el país y marcharse a Europa 
donde sería uno de los baluartes de la unificación italiana. Aquella primera inicia- 
tiva de dedicarle un monumento no pasó del proyecto. Durante la primera déca- 
da de siglo, y tras vencer en concurso, el encargo de hacer el monumento quedó 
en manos del catalán Agustín Querol, curiosamente superando a un italiano, Ezio 
Ceccarelli. Querol llegó a enviar a la capital uruguaya el basamento de granito 
labrado sobre el que descansaría la obra”, pero al fallecer en 1909, la realización 
quedó en manos del uruguayo Juan Manuel Ferrari. A su vez la muerte de éste en 
1916 determinaría un nuevo aplazamiento. El encargo recayó finalmente en otro 
escultor local, Juan D'Aniello, inaugurándose la obra en 1934. 

En Buenos Aires, para paliar el “avance” simbólico italiano iniciado con la esta- 
tua de Mazzini, y para seguir conmemorando a los personajes de la historia 
argentina (hasta entonces solamente habían sido monumentalizados San 





27. C. VEDOYA, Estatuas y masones, cit., p. 21. 

2 R. ROJAS, La Restauración Nacionalista. Crítica de la educación argentina y bases para una reforma 
en el estudio de las humanidades modernas, Buenos Aires, A. Peña Lillo Editor, 1971 (1* ed. 1909), 
p. 223. 

33 Ver: W. E. LAROCHE, Estatuaria en el Uruguay, Montevideo, Biblioteca del Palacio 
Legislativo, 1981, tomo I, p. 226. 
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Martín y Belgrano), en 1885, durante la primera presidencia de Julio A. Roca 
éste, a través del Ministerio del Interior, propuso la erección de dos monumen- 
tos, uno dedicado a Mariano Moreno y otro a Bernardino Rivadavia. En la 
Cámara de Diputados, por iniciativa del diputado Federico de la Barra, se agre- 
gó un tercero, dedicado éste a Manuel Dorrego. Aprobado en Diputados, se 
paralizó el proyecto en el Senado. Moreno recién tendría el suyo en 1910, rea- 
lizado por Miguel Blay, Dorrego en 1926 y Rivadavia en 1932, siendo estas dos 
últimas obras del argentino Rogelio Yrurtia. En 1900, cuando el proyecto de 
erección de éste último comenzó a tener nuevos visos, Rodolfo W. Carranza afir- 
mó que “Ya se hará justicia a aquéllos, cuando nuestras autoridades, menos indi- 
ferentes al culto de las glorias del pasado, prestigien moral y materialmente las 
iniciativas patrióticas, que a menudo surgen pero que no encuentran eco, por- 
que sólo la política o el interés inmediato absorben las manifestaciones de la 
vida argentina””, 

Al igual que ocurrió con tantas naciones con motivo de las celebraciones de los 
centenarios de la emancipación americana, los italianos recurrirían al monu- 
mento público y, como veremos, utilizando otras tipologías, para hacer sus 
ofrendas. Uno de ellos, inaugurado en 1910, fue el monumento que simboliza 
la amistad ítalo-chilena, ubicado en la Plaza Italia de Santiago de Chile, y que 
fue donado por el Instituto italiano para el comercio exterior a la colectividad 
italiana de Chile y a su ciudad capital. El escultor italiano Roberto Negri hizo 
fundir en bronce esta escultura que representa a un ángel de pie con una antor- 
cha simbolizando el porvenir, mientras que el león representa al pueblo de 
Chile rompiendo las cadenas para lograr su independencia. En el caso de la 
Argentina, el homenaje italiano lo representaría el monumento a Colón de 
Arnaldo Zocchi (1921), inaugurándose otro pocos años después, conmemorati- 
vo de la visita del Príncipe Umberto di Savoia en 1924, que fue la Antena 
Monumental (1926) diseñada por Gaetano Moretti. En ese mismo año los espa- 
ñoles hacían lo propio con los “héroes” del Plus Ultra arribados a la capital 
argentina el 10 de febrero de ese año, y cuyo monumento realizado por el escul- 
tor español José Lorda se colocaría muy cerca de este referente italiano, en la 
Costanera Sur, lo mismo que el dedicado por Argentina a España de Arturo 
Dresco, inaugurado en 1936. 

Además de la utilización de prohombres como Mazzini y Garibaldi, o de una 
figura histórica como Colón, Italia recurriría a otros símbolos para establecer- 
se en el imaginario urbano de Iberoamérica. En tal sentido las alusiones a los 





%4 1, BUCICH ESCOBAR (comp.), Apoteosis de Dorrego. Homenajes póstumos. El juicio de las nue- 
vas generaciones. El monumento. Origen de la iniciativa. Su inauguración. Su significado histórico y 
artístico, Buenos Aires, Talleres Gráficos Ferrari Hnos., 1928, p. 106. 
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orígenes de Roma son abundantes ya 
sea mediante una representación del 
foro romano, como ocurre en la ciudad 
argentina de Mendoza, o con la figura 
de la loba romana amamantando a 
Rómulo y Remo como sucede en otras 
ciudades argentinas como Resistencia, 
donde fue ubicada sobre el pedestal 
construido por Pedro Fiaccadori 
(1920) o propiamente en Córdoba, 
monumento más reciente que se halla 
en la Plaza Italia y que, con un len- 
guaje posmoderno, incorpora unas 
gradas que hacen las veces de teatro 
romano para que los ciudadanos se 
sienten. En Valparaíso se inauguró en 
1936, en la Plaza Italia, una columna 
rematada con la loba capitolina. 

En Sáo Paulo, los italianos dedicaron 
con motivo del centenario de la 





o E ileñ 1 Fig. 11: Luigi Brizzolara. Monumento a 
Independencia rasilena el monu- carlos Gomes (1922). Detalle. Sáo Paulo 


mento a Carlos Gomes (1922) (Fig. (Brasil). (Foto del autor). 

11). El conjunto está conformado 

mayoritariamente por figuras inspiradas en personajes de las óperas de Gomes, 
alegorías de la Música y la Poesía, dos esculturas femeninas simbolizando a 
Italia y Brasil, y la gran Fuente de los Deseos, con un grupo de caballos desbo- 
cados, recurso este recurrido por los escultores para dar movimiento y dina- 
mismo a los monumentos, en clara vinculación también a la idea del porvenir. 
En este sentido nos recuerda a varios conjuntos similares hallados en Europa 
como la fuente de La Saóne y sus afluentes (1887-1889) de Frédéric-Auguste 
Bartholdi en la Plaza de la Terreaux de Lyon, los equinos que Venancio 
Vallmitjana incluyó en la cascada del Parque de la Ciudadela de Barcelona 
(1888), el monumento de los Girondinos (1894-1902) en la Plaza de los 
Quinconces en Burdeos realizado por Achille Dumilátre y Gustave Debrie, y, 
en América, la Fuente de Venus (1903) de Lola Mora en Buenos Aires. Al decir 
de Miriam Escobar, se muestra el conjunto como un gran escenario que alber- 
ga un concepto espacial similar al de un teatro, cuya platea asiste a una esce- 





2 M. GIORDANO, Historia de la formación de una simbología urbana. Arte y espacio público en 
Resistencia, Resistencia, 1998. Inédito, pp. 18-19. 
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nificación*. Este monumento gozaría entonces de gran difusión fuera de las 
propias fronteras brasileñas, como testimonia un artículo aparecido en la 
revista “Plus Ultra” de Buenos Aires en el mismo año de 1922”, 

Sáo Paulo es una de las ciudades del continente más marcada por la inmigración ita- 
liana y, en tal sentido, existe una presencia amplia de monumentos vinculados a la 
misma. Sobresalen los dedicados a Giuseppe Verdi (1921), obra de Amadeo Zani, a 
Giuseppe Garibaldi (1908) de Emilio Gallori, al Dante, obra de Bruno Giorgi, y el 
referido de Carlos Gomes. Otro escultor italiano, que además era músico, Pietro 
Canonica, conocido sobre todo por el monumento a Bolívar inaugurado en Roma en 
1934, muchos años antes de éste, en 1903, había inmortalizado en bronce a Gomes 
en un busto que fue emplazado en Belém do Pará (Brasil) y que es su primera obra 
conocida en América, continente en el que, además de las señaladas, realizaría otras 
magistrales como la parte escultórica del mausoleo de José Figueroa Alcorta en el 
cementerio de la Recoleta, en Buenos Aires (1935), cuya parte arquitectónica la 
había diseñado Alejandro Bustillo. En cuanto al de Verdi, el propio autor lo descri- 
bía así: “En el monumento por mí idealizado, Giuseppe Verdi está sentado en acti- 
tud de profunda meditación, en el momento de captar una melodía que surge en el 
alma y que él quiere fijar en el papel. La figura que a él se sobrepone simboliza su 
genio; es el “genio” de Verdi que alza vuelo para cantar al mundo sus melodías””, 
En el Perú fue destacada la participación italiana con motivo de las celebraciones del 
Centenario en 1921. En esta ocasión la colonia italiana radicada en el país donó el 
Museo de Arte Italiano, idea que fue promovida por Gino Salocchi y gestionada por 
el mercader y conocedor de arte italiano radicado en Buenos Aires Mario Vannini 
Parenti. El diseño recayó en el arquitecto Gaetano Moretti y Parenti se encargó de los 
espacios expositivos, quedando la construcción a cargo de la empresa ítalo-argentina 
Poli-Lavanes. Inaugurado en 1923, en el museo se integraron obras de artistas de la 
talla de Leonardo Bistolfi y Pietro Canonica, destacando asimismo el Genio de la 
Aviación realizado por Enrico Tadolini, bisnieto de Adamo, el autor del monumento 
ecuestre a Bolívar de Lima (1859). Enrico se trasladó al Perú en 1923 y su presencia 
allí nos permite vislumbrar la habilidad de autopromoción de los artistas europeos 
cuando arribaban a los países americanos, moviendo los hilos para agenciarse encar- 
gos y desarrollar todo tipo de actividades. No está de más recordar que Tadolini había 
sido discípulo de artistas como Eugenio Maccagnani, los citados Bistolfi y Canonica, 
y Angelo Zanelli, sagaces todos ellos para lograr contratos en variadas geografías. 
En el caso de Tadolini, además de ser recibido a su arribo a Lima con todos los 





36 M,. ESCOBAR, Esculturas no espago público em So Paulo, Sío Paulo, Vega, 1999, p. 41. 

7 Monumento al genio musical del Brasil Carlos Gomes, “Plus Ultra”, Buenos Aires, 79 (noviembre 
de 1922). 

338 A. CARBONCINI, Os escultores italianos no Brasil, cit.. 
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honores por el presidente peruano Augusto B. Leguía —quien le encargó de inme- 
diato dos bustos colosales, de San Martín y Bolívar para el Panteón de los Próceres 
de Lima— y el cónsul italiano Agnoli, fue favorecido con la instalación de un ate- 
lier propio y la realización de una exposición individual. Consecuencia de todo 
ello sería su más importante encargo en América, el recibido por parte del gobier- 
no boliviano para erigir el monumento ecuestre al mariscal Sucre en La Paz 
(1925), ciudad en la que también dejó su impronta con el mausoleo al arzobispo 
y nuncio Rodolfo Caroli en la Catedral. Inclusive le fue ofrecida allí la dirección 
de la Academia, que el artista declinó”. 

Como contrapartida, en Italia se emplazarían monumentos americanistas como 
son los dos bustos, uno dedicado a Bartolomé Mitre y otro a Manuel Belgrano, 
creador de la bandera argentina, firmados por Luigi Brizzolara en 1933 y loca- 
lizados frente a la Piazza dell'Esquilino en Roma. En Génova se inauguró, en 
1925-1926, el monumento a Belgrano donado por la colectividad Ligur de la 
Argentina, basando la elección del personaje en los orígenes ligures del prócer 
argentino. Emblemáticamente, el basamento del monumento fue construido 
con granito de los Andes*. Realizado éste por Arnaldo Zocchi, autor del monu- 
mento a Colón de Buenos Aires, otro dedicado al mismo personaje fue empla- 
zado a pocos kilómetros de esa localidad italiana, en Rapallo, obra de Arturo 
Dresco con la que el gobierno argentino homenajeó a Italia. En Roma fue inau- 
gurado en 1931 el monumento ecuestre a Anita Garibaldi (1931), obra de 
Mario Rutelli ubicada en el Gianicolo (Passeggiata Margherita). Anita, esposa 
de Giuseppe Garibaldi, nacida en Laguna (Brasil), aparece con una gran pisto- 
la en una de sus manos, sosteniendo con la otra a su hijo Menotti. Uno de los 
relieves la muestra junto a su marido, dirigiendo una carga de caballería. El 
pedestal fue decorado con cinco coronas de bronce siendo tres de ellas ofrendas 
de Brasil: del Gobierno, conmemorando el centenario de Farrapo (1935), del 
Consulado en Génova, y de los brasileños*. 


9 T, E HUFSCHMIDI, Tadolini. Adamo, Scipione, Giulio, Enrico. Quattro generazioni di scultori 
a Roma nei secoli XIX e XX, Roma, Gruppo dei Romanisti, 1996, p. 76. 

19 E SBORGI, Alcune note sulla diffusione della scultura italiana, cit., p. 161. Cita a R. TARTA- 
GLIOZZI, Génova a Manuel Belgrano, “Le Vie d'Ttalia e dell' America Latina” (enero de 1925), 
pp. 734-738. 

11 A, ALAPONT GODA, La escultura ecuestre (Desde la época romana hasta el siglo XX), Valencia, 
Universidad, 1958-1959. Tesis de Licenciatura, pp. 192-193. 


IMAGINARIOS COSMOPOLITAS Y “PROGRESO” ARTÍSTICO: 
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“Por sus recuerdos, por sus esplendores artísticos, por lo enlazada que hace siglos se halla su suerte con 
la de los poderosos estados de Enropa, y por el vínculo que une 4 Roma á todas las naciones católicas 


21 


del orbe, Italia ocupa intensamente el pensamiento y mueve el interés de los pueblos cultos 


“[...) el Perú, mejor que otra sección Americana, es llamado a ser la Italia del continente de Colón”? 
Bernardo Alcedo (Lima, 1788 - 1878) 


Aun cuando hasta mediados del siglo X1X Italia constituía una suma de pequeños 
reinos y posesiones de las grandes coronas europeas, al mismo tiempo representaba 
el paradigma más autorizado del imaginario artístico occidental?. Como indiscuti- 
da y al mismo tiempo distante “patria de las artes”, no extraña que su imagen haya 
remarcado de forma tan recurrente la ubicación periférica del arte realizado en el 
Perú. En mayor medida que cualquier otra región del globo, Italia sirvió de índice 
de “civilización” para los anhelos artísticos cosmopolitas de esta parte de los Andes, 
que a partir de su inserción en la esfera de Occidente trató de mostrarse como par- 
tícipe de la cultura metropolitana. Es en este sentido que la comparación del arte 
local con el italiano ha articulado en numerosas ocasiones, como uno de sus más fre- 
cuentes Zopoz, los discursos estéticos de la intelectualidad peruana. 

Más aún, este recurso argumental acompañó la génesis de la plástica occidental 
del país. Junto con su papel fundacional para las tradiciones pictóricas virreina- 
les andinas, los nombres de Mateo Pérez de Alesio (Alezio, 1547 — Lima, c. 
1607), Angelino Medoro (Roma, 1576 - Sevilla, 1633) y Bernardo Bitti 





* Egresado en Historia del Arte por la Universidad Nacional Mayor de San Marcos, de Lima, 
Perú. Investigador asociado del Proyecto José Gil de Castro, Museo de Arte de Lima. 

*lralia en 1860, “El Independiente”, I 84 (Lima, 16 de marzo de 1861), p. (31. 

2 B. ALCEDO, A /la Honorable Cámara de Diputados, “El Comercio”, (Lima, 7 de enero de 
1863), ed. de la tarde p. 4. 

* E. CASADO ALCALDE, El mito de Italia y los pintores de la Academia de Roma, en: Roma y el ideal acadé- 
mico. La pintura en la Academia de Roma 1873-1903, Madrid, Comunidad de Madrid, 1992, pp. 39-57. 
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(Camerino, 1548 — Lima, 1610), ingresaron desde temprano al bagaje de lugares 
comunes de los discursos reivindicativos de la elite criolla del siglo XVII. Apelar 
a la presencia de estos pintores “romanos” en Lima fue un medio usual para ensal- 
zar la riqueza artística de la capital del virreinato y demostrar su paridad con las 
más importantes ciudades de Europa!. Desde aquellos tiempos germinales hasta 
mucho después, Italia fungió en la imaginación local como un tópico de perfec- 
ciones sin mayor contradicción con su elusiva presencia real. No de otra forma la 
propia naturaleza retórica y reivindicativa de las letras virreinales parangonaba a 
los desarrollos arquitectónicos más autónomos con prestigiosos modelos europe- 
os”, y equiparaba —por encima de cualquier constatación— a pintores locales con 
las acreditadas figuras de Rafael o Miguel Angel*. Por lo demás, idénticas cir- 
cunstancias llevaron al uso del término “romano” para referirse a casi todo lien- 
zo de factura europea, más allá de su auténtica procedencia. 

Sustentada en una reivindicación de sus propias manifestaciones artísticas, esta posi- 
ción autoafirmativa se mantuvo incluso dentro de las agendas cosmopolitas de la 
Iustración, pero entró en crisis a medida que la Independencia insertaba a la naciente 
república peruana en el concierto de las “naciones civilizadas”. Con la paulatina adop- 
ción por parte de las élites republicanas de una cultura burguesa internacional que les 
permitiera el diálogo con sus pares occidentales, inevitablemente se dejarían atrás 
aquellos discursos que equiparaban las tradiciones plásticas locales a las de los centros 
europeos. En este nuevo escenario, la fortuna crítica sufrida por aquella “patria de las 
artes” en el imaginario local, constituiría un factor determinante en el rumbo seguido 





í Véanse: A. DE LA CALANCHA, Crónica moralizada, Lima, Ignacio Prado Pastor, [1638] 
1975, t. II p. 564; J. MELENDEZ, Tesoros verdaderos de las Indias, Roma, Nicolás Ángel 
Tinassio, 1681, t I p. 55; F ECHAVE Y ASSU, La estrella de Lima convertida en sol sobre sus tres 
coronas, Amberes, Juan Verdussen, 1688, pp. 74, 76, 78-81, 87; F. SANTOS DE LA PAZ, 
Panegírico al excelentísimo señor don Diego Ladrón de Guevara, Lima, Joseph de Contreras 
Alvarado, 1717, f. 25r. 

5 “Los Templos, que de tantos Inmortales / Luminosas serán habitaciones / Aun entre los mila- 
gros, nunca iguales / Tendrán en sus marmóreas perfecciones. / Si le diere la Italia Originales, 
/ Ostentará sus Copias por blasones; / Pero cada una enriqueciendo al Cielo, / Será de sus 
Archetypos Modelo”. P. DE PERALTA Y BARNUEVO, Lima fundada y conquista del Perú, 
Lima, Imprenta Sobrino y Bados, 1732, canto VII octava CCLXITI. 

6 La comparación fue utilizada por Francisco Ruiz Cano, Marqués de Sotoflorido (Lima, 1732- 
1792) a propósito del pintor Cristóbal Lozano (Lima, 1705-1776): “a quien parece que con- 
duce el Genio Divino de la Pintura; que haya en él, un alumno no menos favorecido de las 
Gracias (aunque en theatro más retirado) que los Buonarrotas y los Rafaeles”. [F. RUIZ 
CANOL, Lima Gozosa, Lima, Plazuela de San Cristóbal, 1760, p. 133. 
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por las artes del país. La imagen de Italia contribuiría a estructurar toda una nueva con- 
cepción de lo “artístico”, sin dejar de reformularse ella misma por la constante tensión 
entre su presencia real y los lugares comunes que le daban forma. 


DEL ARTESANO AGREMIADO AL ARTISTA ITINERANTE 


A inicios del siglo XIX no era extraño encontrar activos en Lima a algunos artífi- 
ces procedentes de los dominios españoles en Italia, que pese a su lugar de proce- 
dencia, se hallaban plenamente integrados a las redes de asociación de sus colegas 
limeños, concebidas de forma corporativa incluso en actividades carentes de tra- 
bas gremiales”. En efecto, al margen de las calidades de su oficio —de las que casi 
no ha quedado constancia— ninguno de estos italianos llegó a aprovechar su ori- 
gen para diferenciarse de los maestros locales. Insertos en los mecanismos que 
estructuraban la práctica artística virreinal, accedieron a los privilegios de cada 
corporación de artífices, al mismo tiempo que participaban de la impronta artesa- 
nal predominante en las actividades manuales. 

En este escenario, el entrenamiento académico europeo o la familiaridad con la pre- 
ceptiva neoclásica —vistos como piedras angulares del ejercicio intelectual de las artes— 
otorgaban a algunos un ámbito de acción incomparablemente mayor al del artesana- 
do local. Sólo estas excepciones podían superar el hiato existente entre el elogio retó- 
rico de las bellas artes y el efectivo reconocimiento a la individualidad de los que las 
efectuaban. Como lo entendería el platero José Boqui (Parma, 1770 — 1848), las ven- 
tajas del ámbito corporativo constituían un obstáculo desde una concepción “liberal” 
de la actividad artística. Formado en Madrid, a su llegada a Lima en 1810, Boqui 
poseía un aventajado dominio del lenguaje clasicista que en aquel momento era 
impulsado por el presbítero vasco Matías Maestro (Álava, 1776 — Lima, 1835), ver- 
dadero “árbitro del buen gusto” de la capital del virreinato peruano*. Los anhelos del 





7 Por ejemplo, el imaginero Silvestre Jacobelli —natural de la ciudad napolitana de Chereto— pre- 
sentó en 1789 una solicitud junto con los más importantes pintores de la capital del virreinato, 
para pedir se les otorgase la exclusividad en la valorización de obras artísticas. Véase: L. E. WUF- 
FARDEN, Avatares del Bello Ideal: modernismo clasicista versus tradiciones barrocas en Lima, 1750- 
1825, en: Visión y símbolos: del virreinato criollo a la república peruana, Lima, Banco de Crédito del 
Perú, 2006, pp. 113-159, p. 122. El 7 de mayo de 1799 Jacobelli testó ante el escribano José de 
Cárdenas: Archivo General de la Nación del Perú (en adelante AGNP), 177, f. 135v-137r. 

$ 7, TORRES REVELLO, El orfebre José Boqui, en: La orfebrería colonial en Hispanoamérica, Buenos 
Aires, 1945, p. 84-87. Boqui provenía de Buenos Aires, ciudad a la que había arribado desde 
Cádiz en 1795 como parte del séquito de Pedro Melo de Portugal, virrey de Río de la Plata. 
ES.41091.AG1/1.16407.268.7//ARRIBADAS,517,N.157 (Portal de Archivos Españoles). 
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parmesano por posicionarse ventajosamente en Lima se vieron frustrados en un inicio 
por sus vínculos con la conspiración de “los porteños”, lo que motivó su expulsión del 
virreinato por orden del virrey Fernando de Abascal. Sin embargo, al finalizar el 
gobierno del último en 1815, Boqui retornó a esta ciudad con la célebre custodia que 
le daría fama inmediata en el virreinato”. Con esta pieza como garantía, obtuvo un 
préstamo de sesenta mil pesos del Tribunal del Consulado para dedicarse a la cons- 
trucción de proyectos de desagiie de minas, actividad cuyo éxito podía reportarle con- 
siderables beneficios económicos, además de una notabilidad relacionada con su 
carácter “científico”*”. Si en ello seguía una estrategia afín a la de su principal com- 
petidor profesional —el vasco Agustín de Arpide'— Boqui alcanzaría un protagonis- 
mo insólito debido a sus vínculos con el Ejército Libertador del Sur. Agente secreto 
del general José de San Martín en Lima durante el Protectorado del último fue nom- 
brado Director de la Casa de la Moneda (1821). Desde aquel puesto iría adquiriendo 
cada vez mayor importancia en el régimen, hasta convertirse en uno de “los principa- 
les actores en la producción del ritual y de los símbolos del Protectorado”.*? En 1823, 
en vísperas de la ocupación de Lima por los realistas, huiría sin retorno llevándose una 
gran cantidad de plata labrada del Estado peruano —incluida la famosa custodia— que 
había embarcado so pretexto de ponerla a buen recaudo. 

Al margen de detalles anecdóticos, y de un protagonismo político nunca más 





? Realizada entre 1803 y 1808 —según rezaba su firma— esta pieza tuvo un impacto perdura- 
ble en el imaginario local. Así, fue descrita como “tan perfectamente ejecutada, y acabada que 
no es susceptible de mayor perfección en su especie” Véase: Parecer remitido al Real Tribunal 
del Consulado por los plateros Francisco Barbarán, “maestro mayor de artífices de plata y oro 
de esta ciudad”, Pascual Lorensi y Julián del Castillo, acerca de la custodia de Boqui. Lima, 19 
de diciembre de 1815. AGNP, TC-GO2, ca. 13 doc. 733 f. 16r. 

o J. BOQUI, Reflexiones que hace D. José Boqui, para dar una idea a los que juzgan ser cosa leve, 
comprehender y conseguir la desopilación o desagiie de un mineral, “El Investigador del Perú”, 66 
(Lima, 4 de septiembre de 1814, p. [1-41 

1 A. DE ARPIDE, Señores editores del Peruano, “El Peruano”, MI 39 (Lima, 15 de mayo de 1812) 
p. 355. Paisano y artífice de confianza de Maestro, por recomendación de este último Arpide 
realizaría en 1815 una obra de gran importancia en la platería virreinal limeña: la célebre —y 
ya desaparecida— custodia de la Archicofradía de Nuestra Señora del Rosario. La mutua con- 
fianza entre ambos artistas se ve confirmada por el poder para testar otorgado en 1821 por el 
platero a Maestro y a Pedro Romero. Archivo de la Beneficencia Pública de Lima (en adelan- 
te ABPL), 8046, Cuentas de la Archicofradía del Rosario de Españoles, abril 1814 - marzo 
1815 recibo 41; AGNP, escribano Juan Cosío, 1818-1824, f. 417v-418yv. 

2. N. MAJLUE, Los fabricantes de emblemas. Los símbolos nacionales en la transición republicana. Perú, 
1820 — 1825, en: Visión y símbolos: del virreinato criollo a la república peruana, Lima, Banco de 
Crédito del Perú, 2006, pp. 203-241, p. 217. 
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reeditado y ni aún buscado, Boqui prefiguró en muchos aspectos a los artistas 1ti- 
nerantes que harían posteriormente su ingreso en la escena limeña: una hábil 
explotación de los anhelos cosmopolitas locales, el desarrollo de actividades 
comerciales paralelas a su labor artística, y la constante afirmación de la intelec- 
tualidad de esta última. Sin embargo, aunque tales estrategias hallaron eco en el 
clima ilustrado de comienzos de la centuria, debió transcurrir cierto tiempo para 
que fueran reiteradas en el difícil contexto de inicios de la república”. 

Es recién a partir de 1830 que se observa en la capital peruana un flujo cada vez 
más constante de artistas itinerantes, procedentes tanto de Latinoamérica como de 
Europa. Consecuencia lógica de la apertura del antiguo espacio colonial hispano- 
americano, la libertad de desplazamiento de estos pintores hubiera sido impensa- 
ble en el complejo entramado de restricciones administrativas anterior a la repú- 
blica. Lima constituía sólo un punto de sus larguísimos periplos, forma de evitar 
la saturación de la reducida demanda de las ciudades a donde recalaban, y que por 
lo mismo les exigía el desarrollo de actividades paralelas como la enseñanza del 
dibujo o de idiomas. De hecho, muchas diferencias separaban el tácito sentido de 
la competencia comercial que era inherente a este tipo de relación con la deman- 
da de los comitentes, de las formas corporativas que articulaban en aquel momen- 
to la labor de los maestros locales. Frente a las ocasionales propagandas de los pin- 
tores nativos, cabe contrastar la frecuencia con que estos artistas itinerantes se 
anunciaban en los diarios limeños**. Pero más allá de permitir darse a conocer en 
cada ciudad, el periódico era el medio ideal para que un extranjero desplegara 
hábiles tácticas publicitarias sobre las que en gran parte se cifraba su éxito. 
Evidentemente, la posibilidad de obtener ventajas económicas dependía de la 
capacidad para explotar los lugares comunes del gusto local. Como claro ejemplo 
de lo que realmente se ponía en juego, correspondería al italiano Antonio de 
Meucci (Roma, c. 1785 — ¿Guayaquil?, c. 1850) dar forma a una de las trayecto- 
rias más significativas del pintor itinerante, pese a que otros como el ecuatoriano 
José Yáñez (Quito, s/f— Lima, 1860)” o el colombiano Eduardo Espinosa (Bogotá, 
1811-1873), desarrollarían una actividad mucho más prolongada en el país. 
Desde su primer paso por Lima, a donde llegó en septiembre de 1833 “con el objeto 





5 Por ejemplo, durante la década de 1820, el único pintor extranjero digno de recordarse que haya 
trabajado para el mercado local fue el tirolés Francis Martín Drexel (Dornbirn, 1792 — Filadelfia, 
1863). 

3“ Véase, por ejemplo: Al público, “La Miscelánea”, (Lima, 29 de mayo de 1832), p. [4]. 

15 Con un breve paso por Lima en 1834, este pintor retornaría a esta ciudad en 1841, en donde 
permanecería hasta su muerte. 

16 Hermano del célebre pintor colombiano José María Espinosa. Hay constancia de su activi- 


dad en Lima desde 1834 hasta poco antes de 1872, año en el que ya había regresado a Bogotá. 
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de dedicarse a las tareas del arte que profesa y ha desempeñado en las cortes de Europa”, 
Meucci potenció el prestigio asociado a su lugar de procedencia, presentándose como 
“pintor retratista de la ciudad de Roma””. Satisfechas sus expectativas sobre el merca- 
do limeño, en abril de 1834 el pintor anunció su partida de la capital peruana para ini- 
ciar un periplo por el sur de los Andes que lo llevaría a Arequipa y La Paz, lugares en 
donde repitió las mismas estrategias comerciales'*. Sería en esta última ciudad, sin 
embargo, en donde Meucci encontrará inicialmente un escenario favorable para sacar 
todo el partido posible a su condición de “pintor romano”. A mediados de 1835, poco 
después de su llegada a la capital boliviana, el italiano abrió una Academia de Dibujo 
y Pintura, cuya ambiciosa currícula dejaba claro que no se dirigía únicamente a un 
público aficionado". De hecho, esta iniciativa recibió el espaldarazo oficial del presi- 
dente boliviano Andrés de Santa Cruz en forma de una pequeña subvención estatal 
como premio por formar a dos jóvenes del país. Pese a que la indiscutible habilidad de 
Meucci no descansaba en el lenguaje formal cosmopolita que decía poseer, paradójica- 
mente tal medida pretendía estimular el “progreso” artístico de Bolivia, entendido 
como la superación de tradiciones pictóricas virreinales aún vigentes. El interés de 
Meucci por ubicarse en el centro de la escena de este país andino lo llevó además a hala- 
gar a las más altas esferas del poder, quizá con la intención de convertirse en el pintor 
de cámara del futuro Protector de la Confederación Perú-Boliviana: en octubre de aquel 
mismo año se anunciaba la exhibición en su “academia” de un retrato ecuestre de Santa 


Cruz en los campos de Yanacocha”. 


ITALIA Y LA ESPECIFICIDAD DE LO “ARTÍSTICO” 


El viaje de Meucci por la sierra sur andina respondía a una ejemplar trayectoria 
de trabajo itinerante, reflejada en el larguísimo recorrido que lo había llevado 





Y Antonio de Meucci. ..., “El Telégrafo de Lima”, (Lima, 9 de septiembre de 1833), p. [41. “D. Antonio 
de Meucci...”, El Genio del Rímac, Lima, 27 de febrero de 1834, p. [4]. “El señor don Antonio de 
Meucci...”, El Telégrafo de Lima, Lima, 10 de abril de 1834, p. (4). También AGN H-4-1798, f. 
199r. Cabe comparar esta actitud con la de Eduardo Espinosa, quien en sus anuncios omite cual- 
quier mención a su lugar de procedencia. 

18 El señor Antonio de Mencci..., “El Misti”, (Arequipa, 13 de octubre de 1834), p. [4], Antonio 
Mencci..., “El Republicano”, (Arequipa, 24 de enero de 1835); Invitación, “El Iris de La Paz”, 
(La Paz, 12 de julio de 1835), p. [4]. 

19 Avisos, “El Iris de La Paz”, (La Paz, 18 de octubre de 1835), p. (41. 

2 El lienzo sería objeto de un sorteo posterior, recurso usual que permitía a los pintores colo- 
car en el mercado local obras que difícilmente podían ser objeto de un encargo privado. Véase: 
Invitación, “El Iris de La Paz”, (La Paz, 13 de diciembre de 1835), p. (41. 
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anteriormente por numerosas ciudades de Estados Unidos, Cuba, Jamaica, 
Colombia y Ecuador”. Sin embargo, a su regreso a Lima, casi finalizada la déca- 
da de 1830, el pintor italiano decidió establecerse en esta ciudad, atraído por un 
clima favorable que prometía no sólo ventajas económicas mayores a las de la sie- 
rra sur andina. Se trataba, además, de la posibilidad de jugar en el panorama 
limeño un papel casi tan gravitante como el que este pintor había pretendido 
desempeñar en La Paz. En aquel momento los beneficios de instalarse en la capi- 
tal peruana eran superiores a los que Meucci había encontrado durante su prime- 
ra estadía, en la que —como los ya mencionados Yañez o Espinosa— su labor se 
había centrado en un género que carecía de artífices locales especializados: el 
retrato en miniatura. Por el contrario, en 1839 se asistía a un notable crecimien- 
to de la demanda artística, reflejado en el aumento de los ingresos por tributa- 
ción del rubro de pintura, casi duplicados con respecto al año anterior”. A ello se 
sumaba la desaparición del pintor José Gil de Castro (Lima, 1785 - 1837), últi- 
mo artífice formado en los talleres virreinales limeños que pudo mantener un 
indiscutido predominio profesional en la ciudad. 

Ciertamente, aunque su sofisticado oficio no hubiera encontrado competidor en 
Meucci, el papel protagónico de José Gil dependió además del contexto que carac- 
terizó a los primeros años de la república. Pese a que la Independencia había sig- 
nificado el ingreso abrupto del antiguo dominio español a un mercado internacio- 
nal en expansión, diversas circunstancias permitieron que en un inicio las tradi- 
ciones artísticas y culturales formadas durante el virreinato mantuvieran su vigen- 
cia. Quizá la más evidente fue la retórica nacionalista predominante, que se tra- 
ducía en una xenofobia generalizada cuando giraba en torno a las políticas comer- 
ciales del nuevo estado. Como señala Paul Gootenberg, las primeras décadas de 
vida republicana en el Perú estuvieron caracterizadas por una férrea defensa a la 
política de mercados cerrados, que difería de la diversidad de posiciones existen- 
tes frente a la adopción de nuevos paradigmas culturales”. Sin embargo, en la 
práctica, las diferencias entre proteccionismo económico y el nacionalismo cultu- 
ral quedaban anuladas: evidentemente, las dificultades de inserción del país en la 
economía mundial representaban idénticas limitaciones para imitar los modelos 





2 Agradezco la información brindada por Jorge Bianchi Souter —descendiente de Antonio de 
Meucci— sobre la trayectoria de este pintor italiano previa a su llegada al Perú. 

2 Entre 1830 y 1838, este monto tuvo un crecimiento bastante lento, de 110 a 147 pesos. Al 
año siguiente, ascendió a la cifra de 222 pesos 2 reales. R. KUSUNOKI, Mercados libres y artes 
liberales: el tránsito de las tradiciones pictóricas liberales al academicismo en Lima (1837-1842), 
“Illapa”, 6 (Lima, diciembre de 2009), pp. 47-60, p. 51. 

2 Véase: P. GOOTENBERG, Caudillos y comerciantes. La formación económica del estado pernano: 
1820-1860, Cuzco, Centro Bartolomé de las Casas, 1997. 
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de consumo europeo. En la cotidianidad del mobiliario doméstico, el destacado 
liberal Manuel Lorenzo de Vidaurre (Lima, 1773 — 1841) ejemplificó a cabalidad 
el carácter “provinciano” de muchos usos y costumbres virreinales, cuya dinámica 
propia dependía del aislamiento: 


El Señor Rodríguez con quien tube el honor de respirar el aire en nuestra niñez, recordará 
muy bien cuales eran nuestros muebles, nuestras bagillas, nuestros vestidos, nuestros calza- 
dos, cuarenta años antes cuando el Perú era mui rico. ¡Comparacion! Comodas, sofaes, laba- 
torios, aparadores se trabajan en el Perú iguales á los de Francia, Inglaterra, los Estados- 
Unidos. ¿Y por qué se trabajan de ese modo? Porque los extranjeros han traido los modelos. 
Tubieron la ganancia, hoy la tienen nuestros menestrales y artistas. [...] Impidase las intro- 
ducciones en el Perú, la industria irá perdiendo de lo que ha avanzado: tendremos de nuevo 


canapes, cojines, cujas, armarios." 


Por contraste, a fines de la década de 1830 se iba dando paso a los primeros esfuer- 
zos sostenidos para reproducir arquetipos culturales cosmopolitas, que permitieran 
acortar simbólicamente las distancias geográficas que mediaban entre el país y los 
centros metropolitanos. Esta situación comenzó a abrir brechas insalvables entre el 
gusto de elite y las tradiciones virreinales, otorgando un papel central a los artistas 
itinerantes europeos como aparentes mediadores entre los comitentes nativos y su 
nuevo gusto. Aquella multiplicidad de opciones que, por ejemplo, había permitido 
a José Gil trabajar para la demanda de sectores sociales cultos tanto en un registro 
estilístico local como a la romana, se vio reemplazada por la sola intención de repro- 
ducir los códigos de la gran tradición europea”. A modo de primera señal de aquel 
nuevo escenario, el notable capital simbólico que estas circunstancias le otorgaban 
permitió que en 1839 Meucci pasara a convertirse en el “retratista” con mayores 
ingresos de la capital peruana, actividad que diferenciada de la de los “pintores”, le 
otorgaba además un prestigio social mayor al de los maestros locales?*, 

Pese al significativo rechazo ante la posibilidad de identificarse con sus propias tra- 





24 M. L. DE VIDAURRE, Congreso: discurso pronunciado por el Sr. Vidaurre, sobre la proposicion del 
señor Rodríguez, relativa á que se impida introducir por extranjeros las cosas, que pueden trabajarse, fabri- 
carse, y recojerse en el país, “El Conciliador”, IM 13 (Lima, 15 de febrero de 1832), pp. [2-41 p. 151. 
2 Un claro ejemplo de la conciencia de un “estilo” local lo da la obra religiosa de José Gil de 
Castro. Su Santa Isabel de Portugal (Museo Colonial de San Francisco, Santiago de Chile), rea- 
lizada en 1820, responde a los cánones de la imagen de devoción quiteña, diferentes a los que 
desarrollara en el San Diego de Alcalá pintado el mismo año (Colección particular, Santiago de 
Chile), y que significativamente firmó como “Efigie al estilo romano”. R. MARIÁTEGUI 
OLIVA, José Gil de Castro, Lima, [edición del autor!, 1981, p. 193-195. 

2% AGNP, H-4-1798, f. 199; R. KUSUNOKI, Mercados libres y artes liberales, cit., pp. 55-56. 
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diciones artísticas, para la fecha el medio local carecía de aquellos espacios en los que 
pudiera explicitarse la consecuencia última de la adopción de la cultura visual euro- 
pea: la formulación del arte como campo autónomo. A la ausencia de un verdadero 
marco institucional se sumaba la ubicación excéntrica en la que se emplazaba la pin- 
tura en el interés público. Debido a tales circunstancias, una conquista central como 
la de la especificidad de lo “artístico” en un inicio debió enunciarse dentro del prin- 
cipal terreno de debate cultural existente, y que se relacionaba sólo de forma tangen- 
cial con las "bellas artes”. Únicamente alrededor del teatro se había constituido lo 
más cercano a aquel espacio de discusión necesario para estructurar —o por lo menos 
denotar— toda una nueva comprensión en torno al papel del arte. Por lo demás, la 
ocasión reafirmaría el claro protagonismo de Italia en el imaginario local: la llegada 
de la Compañía Lírica Italiana a la capital peruana, a mediados de 1840. 

La importancia de tal acontecimiento no sólo respondía a la calidad del elenco líri- 
co, que contaba con Teresa Rossi y Clorinda Corradi Pantanelli (Urbino, 1804 — 
Santiago de Chile, 1877), cantantes que marcarían época en América Latina. Se 
trataba del propio reingreso de la ópera —manifestación emblemática de la “alta 
cultura” europea—a la escena teatral limeña luego de una prolongada y nada casual 
ausencia. Para lograr este objetivo había sido necesaria la participación de cuatro 
poderosos comerciantes avecinados en la ciudad, entre los que se contaban los dos 
más importantes de su colonia italiana: José Canevaro (Zoagli, 1803 — ¿1883?) y 
Antonio Malagrida”. Si bien el 2 de septiembre de aquel año el elenco recién rea- 
lizaría su primera presentación —el Romeo e Giulietta de Bellini- los comentarios 
surgieron a la sola noticia de su llegada. El mes anterior, un anónimo agradeció al 
asentista del teatro por haber conseguido “la inapreciable fortuna de tener ya en 
esta Capital una de las mejores compañías líricas que haya puesto el pie en el con- 
tinente de Colón”. Anticipándose a lo que constituiría un verdadero lugar común 
decimonónico, describió a la Ópera como una señal tangible de civilización, “el 
adorno mas bello de que pueda gloriarse una gran Capital”. Y añadió: 


Del mismo modo que un navío en el Oceano, por la reunión que presenta en si de las ope- 
raciones mas sublimes de las ciencias ecsactas y de los productos mas asombrosos de las artes 
mecánicas, da la idea mas elevada que sea posible concebir del injenio humano y levanta al 
hombre al mas alto grado de la estimación de su naturaleza; el concurso de los prodijios de 
todas las bellas artes en la Opera causa la mayor admiración, y es capaz de infundir el mayor 


y mas noble orgullo en el espiritu del hombre que la contempla como obra de su injenio.% 





27 F PARDO Y ALIAGA, Ópera y Nacionalismo, “El espejo de mi tierra”, 2 (Lima, 8 de 
octubre de 1840), pp. 25-38:32. 

Ópera, “El amigo del pueblo: periódico literario y político”, (Lima, 4 de agosto de 1840), pp. 
(1-2), p. 117. 
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La presencia excluyente de la ópera en el único teatro de la ciudad, obligó a los 
limeños a asumir una posición frente al desplazado sucedáneo local del teatro líri- 
co: la “ópera criolla”, tonadilla de temática indígena o de costumbres”. La defen- 
sa de esta última por la mayor parte del público, y su consiguiente rechazo a los 
líricos italianos, sin embargo, más que una cuestión de gusto tuvo su origen en el 
papel que el espectador local asignaba a lo “estético” y lo “nacional” en los discur- 
sos literarios o artísticos. Hasta aquel momento, las diversas manifestaciones cul- 
turales de inicios de la república —artes plásticas, música o teatro— habían estado 
comprometidas con la exaltación de la patria y de la vida cívica, valores que se 
emplazaban de forma predominante dentro de una esfera pública secularizada. No 
obstante que este sesgo laicista tenía su origen en las reformas ilustradas borbóni- 
cas, su correlato estético sólo puede entenderse como una profunda transformación 
de los imperativos neoclásicos de fines del virreinato, que habían girado en torno 
a la necesidad de “corregir el gusto” popular. En contraste, con la Independencia 
estos se imbricaron en una pedagogía destinada a la formación de ciudadanos, 
cuya efectividad requería por fuerza del uso de un lenguaje consensuado entre los 
distintos actores sociales”. 

Al apelar a una valoración primordialmente estética, la ópera redefinía esta 
articulación entre forma y contenido, replanteando además el papel que debía 
jugar el público y el nacionalismo en los paradigmas culturales republicanos. 
Tal percepción formalista podía resultar aún más aguda para la mayoría de los 
espectadores por su desconocimiento del idioma italiano y de las convencio- 
nes operáticas, generando el comentario irónico de los defensores del teatro 
nacional”. Pues si la función “civilizadora” del arte era enarbolada conjunta- 
mente por defensores y críticos de la Compañía Lírica, en cada uno de estos 
bandos se entendió de forma distinta. Frente al discurso moralizante explici- 
tado por un teatro local comprensible para los propios espectadores que le 
habían dado forma como género, la influencia beneficiosa de la Ópera se plan- 





2 J, C. ESTENSSORO, Modernismo, estética, música y fiesta; elites y cambio de actitud frente a la 
cultura popular: Perú 1750-1850, en H. URBANO (comp.), Tradición y modernidad en los 
Andes, Lima, Centro Bartolomé de las Casa, 1997, pp. 181-195: 193. 

2% Ello es particularmente evidente en el campo teatral. Véase: M. RICKETTS, El teatro en 
Lima, tribuna política y termómetro de civilización, 1820-1828, en S. O'PHELAN (comp.), La 
independencia del Perú. De los Borbones a Bolívar, Lima, Instituto Riva-Agúiero, 2001, pp. 
429-453. 

% “Tendremos el estasis de oir sendos CALDERONES; de aplaudir los pasajes que tengan fina- 
les AGUDOS y el ARIA en que la voz alterne con una TROMPA ó un OBOE y se vayan 
dando entre si un truque y retruque mientras les dure el aliento, esto llamará mas la atención”. 
UNOS LIMEÑOS, Teatro, “La Bolsa”, (Lima, 16 de mayo de 1841), p. [4]. 
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teaba verticalmente, como menos directa pero más profunda al estar dirigida 
a la educación de la sensibilidad: 


¿Quién sabrá calcular hasta q' punto el influjo continuado de la música en el carácter de 
un gran pueblo puede contribuir a mejorar sus costumbres; y educando su gusto y refinan- 


do sus sentimientos, facilitar todos sus progresos en la carrera de la civilización?” 


Verdadera línea divisoria en la estética decimonónica peruana, la discusión sobre la 
Ópera italiana puso en evidencia el cariz elitista implícito en la comprensión de lo artís- 
tico como campo autónomo. El rechazo a cualquier reivindicación localista, que el escri- 
tor Felipe Pardo y Aliaga (Lima, 1806 — 1868) formulara lapidariamente al señalar que 
“la patria de las artes es el mundo civilizado, y la patria de los artistas es la patria de las 
artes”, representaba el divorcio fimal entre las tradiciones locales y lo “culto”>, 
Identificado con un lenguaje esteticista y cosmopolita, el “Arte” nacía como un recha- 
zo de la élite a la didáctica potencialmente democratizadora que había dado sentido a 
las diversas manifestaciones culturales en las primeras décadas de la Independencia”. 


RUPTURAS SIMBÓLICAS Y CONTINUIDADES VISUALES 


El reingreso de la ópera italiana en los escenarios limeños tuvo un impacto 
directo en el desarrollo de algunas manifestaciones artísticas. Por su compleja 
performance, este espectáculo requería del concurso de músicos, bailarines, esce- 
nógrafos y pintores, para los cuales trabajar en la escena teatral significaba ubi- 
carse en el centro de la mirada local y participar de la prestigiosa “artisticidad” 
que el género encarnaba. Debido a ello, a lo largo de la década de 1840 la mise 
en scóne operática definió uno de los principales emplazamientos públicos de la 
pintura, y por lo mismo condicionó la demanda de los comitentes privados”. 

A lo anterior se sumó la forma corporativa de trabajo de los italianos, que llevó 





2 Ópera, cit., p. 11]. 

» E PARDO Y ALIAGA, Ópera y Nacionalismo, cit., p. 29. 

% “[...] no nos mezclaremos en cual [la ópera italiana o la criolla] deba tener la preferencia, aun 
cuando sabemos muy bien quien la debia tener; si hemos de seguir el ejemplo de las capitales de 
Europa, en ellas el espectáculo nacional es preferido, tanto por los actores como hijos del pais o 
relacionados en el, cuanto porque el Teatro es la escuela de costumbres y moral, y una academia 
de nuestros usos é idiomas”. Remaitidos: Teatro, “La Bolsa”, (Lima, 19 de febrero de 1841), p. 151. 
35 Como señala Natalia Majluf, el retrato y la escenografía teatral serían los únicos géneros pic- 
tóricos rentables en los inicios de la república. N. MAJLUE, Entre pasatiempo y herramienta arte- 
sanal: aspectos de la enseñanza del dibujo en el Diecinueve, “Sequilao”, 3 (1993), pp. 32-42:33. 
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a los artistas de esta procedencia a nuclear su actividad alrededor de la Compañía 
Lírica, aprovechando una coyuntura que revalidaba la percepción local de Italia 
como “patria de las artes”. Incluso, otros europeos replicarían a través de ella los 
espacios de camaradería de sus lugares de origen. El temprano ingreso de 
Antonio de Meucci a la trompe formó parte de esta hábil construcción de mallas 
de paisanaje por sus compatricios activos en la capital”. Aún cuando la compa- 
ñía contaba con el escenógrafo Néstor Corradi (Urbino, 1811 — Nueva York, 
1891), en noviembre de 1840 —apenas un mes después de la función de estreno— 
Meucci iniciaba su labor como decorador de escena y tramoyista de los líricos, 
actividad que desarrollaría de forma paralela al lucrativo negocio de retratista en 
miniatura”. Lejos de reflejar cualquier competencia profesional con Corradi, el 
ingreso de Meucci permitiría que el primero se dedicase al canto* y —de forma 
significativa— también a la miniatura”. Por su parte, el nombre de Meucci que- 
daría momentáneamente enlazado al del propio género operístico, y por ende, a 
los éxitos y dificultades para desarrollar una cultura cosmopolita en una ciudad 
periférica como Lima%, 

Parecidas circunstancias influyeron en la trayectoria limeña de Camilo 
Domeniconi (¿Roma?, s/f — c. 1864). Proveniente de Santiago de Chile, a su lle- 
gada a Lima este pintor se dedicó a diversos negocios que incluían la enseñanza 
del idioma italiano”. Poco después —a mediados de 1841— estrecharía vínculos con 
el elenco lírico al alojar en su casa al propio Corradi, el que ofrecería bajo aquella 
dirección sus servicios como pintor”. Aunque su proximidad a la Compañía Lírica 
no se tradujo en términos contractuales, Domeniconi intervino en algunas activi- 





*“ UNOS AMIGOS DE LA COMPAÑÍA LÍRICA, Leímos en El Comercio número 795..., “El 
Comercio”, (Lima, 31 de enero de 1842), p. 5. 

77 En aquella ocasión realizó la escenografía de la Semiramide de Gioacchino Rossini. Opera, “El 
Comercio”, (Lima, 18 de noviembre de 1840), p. 4. 

38 Teatro, “La Bolsa”, (Lima, 4 de mayo de 1841), p. [41; Teatro: Compañía Lírica, “El 
Comercio”, (Lima, 16 de noviembre de 1843), p. [4] 

% Bellas Artes, “El Comercio”, (Lima, 18 de agosto de 1840), p. [4]. 

4 “[...J el Sr. Meucci es uno de los mas perfectos artistas que han enriquecido nuestro teatro 
y hecho admirar en esta Capital los primores de su arte.”, Ópera, “La Bolsa”, (Lima, 7 de mayo 
de 1841), p. [41. “La nueva decoración que figuraba el bosque y firmamento por el Sr. Meucci, 
es cuanto puede hacerse atendiendo a los escasos medios que tiene a su alcance este artista.”, 
Ópera, “El Comercio”, (Lima, 3 de septiembre de 1841), p. 10. Véase además: Ópera, “La 
Bolsa”, (Lima, 31 de agosto de 1841), p. [4]. 

11: L. WUFEFARDEN, La Catedral de Lima y el “triunfo de la pintura", en: La Basílica Catedral de 
Lima, Lima, Banco de Crédito del Perú, 2004, pp. 241-317: 305. 

2 Bellas Artes, “El Comercio”, (Lima, 18 de agosto de 1840), p. [4]. 
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dades de sus compatriotas “líricos”*, Por ejemplo, en julio de 1841 participó 


como cantante amateur en la función a beneficio de la Pantanelli —que era herma- 
na de Corradi— evento en el que también se haría presente con el violonchelo el 
pintor y músico francés Amadeo Gras (Amiens, 1805 — Gualeguaychú, 1871)*. 
Aunque su lugar de procedencia y sus relaciones con la acreditada ópera italiana los 
diferenciaban de los artesanos locales, el arcaizante oficio de estos tres artistas tra- 
zaba una involuntaria continuidad entre su obra y la de los epígonos del arte virrei- 
nal. Foráneos y nativos compartían el manejo de lenguajes formales periféricos, 
caracterizados por la planimetría y el tratamiento obsesivo de los detalles. De ahí 
que —y pese a la insistencia de estos italianos por publicitar una destreza académi- 
ca casi siempre inexistente— su real aporte se cifrara en modular tal vocabulario 
“provinciano” a las nuevas exigencias simbólicas de sus comitentes*. La escasa obra 
conservada de estos artistas en el Perú —por lo general miniaturas sobre marfil— evi- 
dencia un énfasis sentimental y decorativo cada vez más distante de la austeridad 
del retrato de inicios de la república. 
Elementos del retrato de aparato hacen su 
ingreso aún en piezas de pequeñas dimen- 
siones, a cuyo nuevo sentido ornamental se 
subordina a veces la propia individuación 
de los rasgos del personaje representado. 
En la obra más ambiciosa del género, la 
efigie del arzobispo Francisco Sales de 
Arrieta realizada por Domeniconi en 1843 
(Palacio Arzobispal, Lima), el despliegue y 
descripción minuciosa de encajes, telas y 
diversos objetos adquiere un protagonismo 
tal que se impone por sobre la propia figu- 
Antonio de Meucci, retrato de mujer no ra y la coherencia espacial. 

identificada. Hacia 1844, la partida de Corradi y 








% Aviso, “El Comercio”, (Lima, 18 de junio de 1841), p. 6. 

4 E E, Beneficio de la Sra. Pantanelli, “La Bolsa”, (Lima, 26 de julio de 1841), p. [3]. Gras había 
llegado pocos meses antes a la ciudad y permanecería en ella hasta 1844. Sobre este último 
véase: M. C. GRAS, El pintor Gras y la iconografía histórica sudamericana, Buenos Aires, Librería 
y Editorial El Ateneo, 1946, pp. 119-122; Retratista al óleo, “El Comercio”, (Lima, 27 de mayo 
de 1841), p. [41 Teatro, “El Comercio”, (Lima, 14 de noviembre de 1842), p. 6. 

1 Para el caso de Meucci, es evidente que tales características se agudizaron conforme el 
pintor se adecuaba al mercado latinoamericano. En su obra temprana, desarrollada en 
Estados Unidos durante la década de 1810, es perceptible un mayor compromiso por asu- 
mir las convenciones del lenguaje formal académico. 
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Domeniconi dejó a Meucci como el único pintor “romano” de la ciudad, acom- 
pañado aún del prestigio que le otorgaba su lugar de origen. Pero tal posición 
privilegiada con dificultad podría mantenerse por mucho tiempo en medio de la 
acelerada modernización cosmopolita generada por el negocio del guano, cuya 
demanda internacional como fertilizante llevaría al súbito enriquecimiento del 
país y a la aceleración de su apertura comercial. Clara señal de los tiempos por 
venir, la llegada a la capital peruana del pintor Raymond Quinsac de Monvoisin 
(Burdeos, 1790 — Bolougne-sur-Mer, 1870) en 1845, necesariamente tuvo que 
llamar la atención sobre las profundas diferencias que mediaban entre el notable 
entrenamiento académico del francés y la obra de Meucci*. Sin embargo, la tra- 
yectoria del pintor alcanzaría un momento culminante pese a la rápida obsoles- 
cencia de su lenguaje formal. 

Aquella ocasión llegó en 1847, cuando Meucci intervino en las celebraciones por 
la repatriación de los restos del Mariscal José de La Mar, ex presidente de la repú- 
blica que había muerto desterrado en Costa Rica en 1830. El estado peruano le 
comisionó un diseño para el mausoleo destinado al prócer, así como la redacción 
de la minuciosa descripción del carro fúnebre, aparatoso monumento rodante que 





Antonio de Meucci, ingreso de los restos del Mariscal José de La Mar a la ciudad de Lima. 





46 Llegado a Lima el 25 de agosto, la estadía de Monvoisin se prolongó por espacio de dos años. 
Véase: Marítima, “Correo Peruano”, (Lima, 25 de agosto de 1845), p. 5. 
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constituyó el centro de la atención de las fiestas”. El gobierno le encargó además 
dos pequeños lienzos que representaran este acontecimiento, uno de ellos para 
conservarse en Lima y el otro para ser obsequiado al Ecuador, país de origen del 
ex presidente*. De esta comisión oficial sólo se conserva el Ingreso de los restos del 
Mariscal La Mar a la ciudad de Lima (Archivo-Museo Juan José Flores, Quito), 
lienzo cuyo reducido tamaño contrasta con el abierto encuadre de la escena repre- 
sentada: el paso del cortejo y carro funerario por la Alameda del Callao, ubicada 
en los extramuros de la ciudad. La imagen se compone como una suma de peque- 
ños elementos minuciosamente descritos, cuya articulación planimétrica se resuel- 
ve con gran coherencia al desarrollarse en un largo registro, cuyos intervalos son 
marcados por la fila de árboles. Pese al carácter oficial de la obra, no existe mayor 
intento de solemnizar el tema sino más bien de participar de la tónica predomi- 
nante en la imagen costumbrista. De hecho, la notable claridad narrativa del 
Ingreso depende de su pertenencia a una cultura visual periférica y lindante con lo 
popular, que para este tipo de representaciones había fijado sus esquemas compo- 
sitivos en los registros lineales del panorama. 

No obstante la complejidad de aquel lenguaje formal, a finales de la década de 
1840 era poco lo que ya decía a una élite para la que las distancias fácticas con 
Europa eran cada vez menores. Bajo este clima desfavorable, en abril de 1848 
Meucci tuvo una nueva ocasión de ubicarse en el punto focal de todas las miradas, 
al ser convocado por la nueva Compañía Lírica Italiana para realizar el telón de boca 
del Teatro Principal de Lima. Enfrentada a la inevitable comparación con el elenco 
anterior (en aquel momento activo en Valparaíso), la compañía cifraba su éxito en 





17 Poco después, le comisionaría además el diseño de un mausoleo destinado a guardar los res- 
tos del mariscal Agustín Gamarra. Véase: M. V. VILLARÁN, Narración biográfica, cit., pp. 58- 
61; Tesorería Jeneral. Manifiesto de lo acopiado y satisfecho desde 19 al 31 de octubre de 1846, “El 
Peruano”, XVI 47 (Lima, 28 de noviembre de 1846), p. 114; Tesorería Jeneral. Manifiesto de lo 
acopiado y satisfecho desde 1% al 30 de noviembre de 1846, “El Peruano”, XVI 56 (Lima, 30 de 
diciembre de 1846), p. 147; Tesorería Jeneral. Manifiesto de lo acopiado y satisfecho desde 1% al 31 
de marzo de 1847, “El Peruano”, XVI 35 (Lima, 28 de abril de 1847), p. 147. Por la comple- 
jidad de la descripción elaborada por Meucci, todo apunta a que este intervino en el diseño del 
carro fúnebre. Sin embargo, no podría asegurarse que la forma de los monumentos funerarios 
que se llegaron a erigir a La Mar y a Agustín Gamarra en 1851 —existentes en el Cementerio 
Presbítero Maestro de Lima— se correspondes con los modelos preparado por el italiano. 

14 R, KUSUNOKI, Mercados libres y artes liberales, cit., pp. 57-59; Tesorería Jeneral: Manifiesto 
de lo acopiado y satisfecho desde 1% al 31 de mayo de 1847, “El Peruano”, (Lima, 28 de julio de 
1847), p. 31; M. V. VILLARÁN, Narración biográfica del Gran Mariscal D. José de La Mar y de 
la traslación de sus restos mortales de la República de Centro — América a la del Perú, Lima, Imprenta 
de E. Aranda, 1847, p. 64. 
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tres elementos claves: la prima donna Lucrecia Micciarelli, el novedoso repertorio 
verdiano y un ambicioso despliegue escénico. Por su vital importancia, este último 
encargo por fuerza debía recaer en el principal escenógrafo de la ciudad. 

Si el elenco tuvo que enfrentar uno de sus muchos obstáculos en el propio 
espíritu de cuerpo de la colonia italiana, dividida por el escándalo matrimo- 
nial de la Micciarelli, las tensiones iban más allá del medio teatral”. En reali- 
dad, el ambiente enrarecido en el que transcurriría la temporada lírica respon- 
día a la cada vez más aguda pugna por el mercado limeño. Como ejemplo, vale 
señalar que en marzo de 1848, el ataque de un alumno del pintor ecuatoriano 
José Yáñez contra los nuevos métodos de enseñanza del dibujo usados por su 
colega colombiano Manuel D. Carvajal (La Ceja, Antioquia, 1819 — Bogotá, 
1872) generó un áspero intercambio ampliamente recogido por la prensa local 
en la forma de remitidos: cartas cuyo anonimato se acompañaba de una virulen- 
cia extrema”. En tan competitivo escenario, la labor de Meucci como escenó- 
grafo le redituaba ventajas frente a sus colegas, pero la publicidad relacionada 
con el ámbito teatral convertía a sus obras en objetos a debatir y juzgar abier- 
tamente. Si hasta el momento aquella posibilidad se había traducido en leves 
y eventuales cuestionamientos”, la situación sería distinta con el cambio de 
gusto y la creciente rivalidad profesional. Sumar todos estos factores permitió 
articular, en torno al telón de boca de Meucci, una de las primeras discusiones 
estéticas locales motivadas por una pintura cuyo balance fue totalmente adver- 
so para el italiano: 


Aconsejamos á este Señor no diga soy italiano y he estudiado en Roma, puesto que si 
algunos artistas viesen sus decoraciones pudieran creer que fueron pintadas por un 
aficionado mas bien que por un pintor romano. Por lo tanto suplicamos al Señor 
Meucci no desacredite la escuela de Roma: nos dice tambien que es discipulo de San 





4% LOS ITALIANOS, Cuestión Marconi, “El Comercio”, (Lima, 29 de abril de 1848), p. 
[3H LOS AMANTES DE LA JUSTICIA, Señor Neuman, “El Comercio”, (Lima, 16 de 
abril de 1848), p. [41 L. MICCIARELLI, A/ público, “El Comercio”, (Lima, 27 de abril 
de 1848, p. 131. 

1% N, LEONARDINI, La enseñanza artística durante el siglo XIX, “Sequilao”, 14 (2002), pp. 19- 
33: 26. Cabe señalar que cinco años antes, Yañez se había enfrentado públicamente con su 
compatriota Antonio Santos Zevallos por similares razones, aunque en aquella ocasión la dis- 
cusión se redujo sólo a ambos interlocutores. Véase: M. TAKAHASHI, La pintura en mintatu- 
ra en Lima durante la primera mitad del S. XIX: el caso de doña Francisca Zubiaga de Gamarra, 
Lima, Seminario de Historia Rural Andina, 2006, p. 43. 

51 A. DE MEUCCI, Sres. editores del Comercio, “El Comercio”, (Lima, 4 de febrero de 1842), p. 
5; Antonio de Meucci..., “El Comercio”, (Lima, 14 de febrero de 1842), p. 1. 


Imaginarios cosmopolitas y “progreso” artístico: Italia en la pintura peruana (1830 — 1868) 261 





Quirico, mas bien creemos que lo será de San Crispin, protector de los zapateros.?”? 

[...J esperamos nos diga el tal Meucci cual es su fuerte en la pintura, pues no siendo el de 
la perspectiva, no sabemos cual sea, en virtud de que no le conocemos maestria en ningun 
género, pero ni mediania puesto que sus otros trabajos incluso los de miniatura son á la 


Meucci, como si dijeramos poco menos que maldita la cosa.*? 


Puesta en duda su propia formación romana, difícilmente Meucci pudo capi- 
talizar algo más que un oficio a todas luces pasado de moda. La pobre defen- 
sa esgrimida por sus partidarios sólo confirmó el meollo de las críticas enfila- 
das contra él: no bastaban ya nexos simbólicos, sino la reproducción efectiva 
de las tradiciones artísticas europeas en el contexto local*%. Haciéndose eco de 
sus detractores, la propia compañía prescindió de sus servicios para una ambi- 
ciosa puesta en escena en la que el mayor atractivo descansaba en los telones 
y tramoyas”. Con todo, la presencia pública de Meucci en la capital peruana 
dependería más que nunca de su actividad como escenógrafo y de las tácticas 
publicitarias de sus compatriotas líricos”, Realizada a beneficio del pintor ita- 
liano, la última función de la troupe en Lima cerró además una década de labor 





22 UN ABONADO, Teatro, “El Correo”, (Lima, 26 de abril de 1848), p. 3. Con toda probabi- 
lidad este remitido fue escrito por José Yáñez. Compáresele con el artículo enfilado en abril de 
1843 por el pintor quiteño contra su compatriota Santos Zevallos, texto que además contenía 
un ataque velado —y sin mayor repercusión al propio Meucci: J. YÁÑEZ, Falso anuncio, “El 
Comercio”, (Lima, 12 de abril de 1843), p. 5. 

33 LOS DIBUJANTES, Sr. Meucci, “El Correo”, (Lima, 27 de abril de 1848), p. 3. También: 
UNOS AFICIONADOS, ¡¡¡Pintor Meucci!!!, “El Comercio”, (Lima, 4 de mayo de 1848), 
p. 131 

31 UNOS AFICIONADOS A LA PINTURA, A/ mérito, “El Comercio”, (Lima, 3 de mayo de 
1848), p. 151 

5 Para aquella función se contrató al escenógrafo del teatro de Valparaíso. Teatro, “El 
Comercio”, (Lima, 29 de enero de 1849), p. [41. Desde fines del año anterior el director de la 
compañía intentó contrarrestar la campaña de remitidos contra su elenco, trayendo a Lima a 
Clorinda Pantanelli, Teresa Rossi y Néstor Corradi. Véase: Puerto del Callao, “El Comercio”, 
(Lima, 9 de noviembre de 1848), p. [1]. 

56 La función se vio precedida por varios pedidos anónimos publicados en los diarios de Lima, 
exigiendo este beneficio a Meucci, y que en su mayor parte constituían tácticas publicitarias 
para anunciar el evento. Véase: UNOS AFICIONADOS DEL ARTE, Teatro, “El Comercio”, 
(Lima, 27 de enero de 1849), p. [4h UNOS APRECIADORES DEL MÉRITO, Teatro, “El 
Comercio”, (Lima, 31 de enero de 1849), p. [3], UNOS ENTUSIASTAS POR LAS ARTES, 
Teatro, “El Comercio”, (Lima, 9 de enero de 1849), p. [4]; A. DE MEUCCI, Teatro, “El 
Comercio”, (Lima, 15 de febrero de 1849), p. [4]. 
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permanente de Meucci, quien al parecer partiría al poco tiempo sin retorno 
hacia Guayaquil”. 


Los AVATARES DE UNA NUEVA CULTURA VISUAL 


Sin duda, parte del éxito inicial alcanzado en Lima por Meucci y sus compatrio- 
tas tuvo su origen en la estrecha relación que el capitalismo impreso estableció 
entre Italia y nuevas formas de entender la práctica artística. Desde inicios de la 
década de 1840 en adelante, novelas, artículos periodísticos y folletines comenza- 
ron a configurar lentamente en el imaginario local la idea del arte como expresión 
de la individualidad. Lejos de cualquier cuestionamiento a los antiguos paradig- 
mas del clasicismo, tal concepción se sirvió de la autorizada imagen de Italia como 
parte esencial de su argumentación, apelando a la relectura o a la explícita misti- 
ficación de la vida de figuras como Rafael o Leonardo: 


Qué momentos tan dulces no pasaba el artista [Leonardo] cuando en sus sueños fantásti- 
cos veía á Elina, á Elina, resplandeciente de gracia y de ternura que le daba miradas afec- 
tuosas, miradas de amor. Entonces reproducía el pincel lo que veía en su imajinacion, y 
creaba obras admirables, obras que eran la admiración de los intelijentes. Pero cuando dis- 
pertaba de aquellos ensueños fantásticos [...] entonces encontraba un vacío profundo en su 


corazón, un vacío enorme; entonces encontraba a faltar el ángel de sus sueños de ventura.” 


La retórica sentimental de este tipo de textos constituyó el medio más efectivo 
para otorgarles un alcance masivo. Sólo por esta vía, la concepción de la liberali- 
dad de la pintura pudo superar los estrechos marcos a los que la restringía el tra- 
tado artístico, para convertirse en un tópico que condicionó incluso la manera 
como los artesanos locales asumían su propia actividad.* De hecho, el interés 





77 En la relación de embarques del Callao hacia Guayaquil, con fecha de 27 de mayo, figura un tal “D. 
Antonio Menei y familia”, probable errata por Meucci, ya que el pintor no vuelve a aparecer en los regis- 
tros de contribuyentes de Lima. Véase: Noticias marítimas, “El Comercio”, (Lima, 29 de mayo de 1849), 
p. 121 Lo precedió Néstor Corradi, quien a inicios de enero había partido del mismo puerto —y sin retor- 
no— hacia California: Puerto del Callao: Salidas, “El Comercio”, (Lima, 5 de enero de 1849), p. [2]. 

38 V, B., Un artista, “La Bolsa”, (Lima, 27 de julio de 1841), pp. 12-41: [2]. 

% Precisamente esas imágenes son las que están detrás de las decenas de requerimientos de estí- 
mulo que se cursarían años después al Estado, en los que textos caligráficos o maquetas en pan 
podían constituir prueba de talento. Sirvan de ejemplo: Archivo Histórico del Congreso de la 
República del Perú (en adelante AHCRP) 1858-59, legajo 6-Comisión de Instrucción n* 1; 
Crónicas de la capital: otro escultor peruano, “El Comercio”, (Lima, 8 de febrero de 1860), p. [2]. 
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anecdótico por el “genio” encontraría su correlato visual en las imágenes popula- 
res antes que en la pintura de salón”. 

Esta nueva cultura artística pronto superó el terreno de los lugares comunes para 
encontrar un desarrollo efectivo, y adquirió su inicial proyección pública en el 
mismo ámbito dominado anteriormente por Meucci. A mediados de 1850, el 
Teatro de Variedades abría sus primeras funciones con un ambicioso telón de 
boca realizado por Francisco Laso (Tacna, 1823 — Lima, 1869), pintor peruano 
que había retornado al país el año anterior, luego de casi seis años de permanen- 
cia en Europa. La obra representaba “a la humanidad conducida por la locura a 
través del espacio, en un carro arrastrado por una cuadriga de caballos blancos”*. 
Aunque tal composición debió traer a la memoria de los espectadores el Pegaso 
pintado por Meucci en el telón de boca del Teatro Principal, las aparentes coin- 
cidencias eran sólo producto de las convenciones al uso en este tipo de obras”, 
Los comentarios dejaban en claro la ruptura que una figura como Laso empezaba 
a establecer con el pasado inmediatamente anterior: 


No hemos visto sus pinturas; pero personas muy competentes nos han asegurado que pueden 
lucir en el primer teatro de París. [...] El jóven Laso es hoy una prominencia artística en 


América, y nosotros le felicitamos por sus triunfos en las artes y le deseamos prosperidad.” 


Más que a una carrera aún en formación, la frase final se dirigía a la imagen del 
artista que Laso representaba*, Como sus compatriotas Ignacio Merino (Piura, 
1817 - París, 1876) y Luis Montero (Piura, 1826 — Lima, 1869), Laso pertene- 
cía a un grupo social “decente” y culto, en claro contraste con la extracción 


% Véase por ejemplo, la exhibición de una serie de vistas sobre la vida de Rafael: Gabinete óptico, 
“El Comercio”, (Lima, 8 de febrero de 1848), p. 1. 

6 J. LAVALLE Y ARIAS DE SAAVEDRA, Francisco Laso: Pintor, literato y político, “El 
Comercio”, (Lima, 19 de diciembre de 1937), p. V. 

2 Piénsese, por ejemplo en el Apolo conduciendo su cuadriga, realizado para el telón de boca 
del Teatro Principal por el pintor español Julián Oñate, a fines del siglo XIX. M. MONCLOA 
Y COVARRUBIAS, Telón adentro, Lima, Imprenta del Estado, 1897, p. 196. Por lo demás, el 
telón de Meucci había sido reemplazado pocos meses después por otro realizado significativa- 
mente por el pintor académico Ignacio Merino con la ayuda del maestro Pedro Mantilla. N. 
LEONARDINI, Los italianos y su influencia en la cultura artística peruana en el siglo XIX, Tesis 
de Doctorado en Historia, México, UNAM, 1998, p. 96. 

6 EL DEL MES PASADO, Comunicados. Ojeada al Comercio, “El Comercio”, (Lima, 3 de agos- 
to de 1850). Véase: N. MAJLUE, The Creation of the Image of the Indian in 1 gh Century Peru: 
The Paintings of Francisco Laso (1823-1869), Austin, UMI Dissertation Services, 1995, p. 127. 
4 N. MAJLUE, The Creation of Image..., cit., p. 127. 
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humilde de la generación de pintores que lo antecedían. Su propio interés por 
la pintura había surgido del rechazo a las formas artesanales que caracterizaban 
no sólo al ejercicio, sino además al aprendizaje de esta actividad dentro de las 
tradiciones pictóricas locales”. Por su carácter inédito para el contexto local, 
esta nueva práctica artística sólo podía ser adquirida por medio del entrena- 
miento académico europeo. 

Al apelar a París como índice de calidad, el comentario anónimo ponía además en evi- 
dencia el cambio de los paradigmas que habían regido el gusto de la elite hasta aquel 
momento. El academicismo peruano adquiriría una impronta francesa claramente 
opuesta al papel jugado por Meucci y sus compatriotas durante la década de 1840. 
No obstante, aunque suene a paradoja, el declive de la importancia de los pintores 
italianos activos en la capital marcó al mismo tiempo el inicio de un vínculo real con 
aquel corpus artístico que Italia representaba. Por su formación europea, la primera 
generación de pintores académicos representó la superación de los lenguajes formales 
periféricos característicos de estos italianos. E incluso, aunque una actitud crítica 
frente al pasado y presente artístico italiano habían llevado a Merino y a Laso a for- 
marse en Francia, no dejaron de realizar el ineludible viaje de estudios a Italia“, 

La acelerada modernización y el enriquecimiento de la elite local permitiría 
además que uno de los principales tópicos relacionados con ese país tomara una 
forma tangible: la escultura en mármol. Más aún, la colonia italiana desempe- 
ñaría un papel determinante en el rumbo que tomaría este género. Cohesionados 
en torno al Consulado del Reino de Cerdeña y a su encargado, el comerciante 
genovés José Canevaro, el poder económico y las redes articuladas por varios de 
sus miembros les permitirían difundir novedosos modelos de consumo conspi- 
cuo sin antecedentes en el medio limeño. Canevaro daría inicio a lo que duran- 
te la “prosperidad falaz” generada por el guano se convertiría en el símbolo local 
de estatus burgués, al solicitar en septiembre de 1847 la venta de un terreno en 
el Cementerio General de Lima para la construcción de un mausoleo familiar”. 
Si aquel no llegó a realizarse, la primera obra de este género en el país —el monu- 
mento funerario a Vicente Rocafuerte— significativamente fue encargada a los 





65 “[...] aquí se ha considerado la pintura, escultura, ó arquitectura como oficios deshonrosos; 


- se ha visto a un pintor cual si fuera un albañil; - y ningun joven decente, se hubiera atrevi- 
do á dedicarse francamente á las artes, sin temor de descender del rango que ocupaba en la 
sociedad”. De las Artes, “El Progreso”, 16 (Lima, 17 de noviembre de 1849), p. 7. 

Por ejemplo, Laso recorrería diversas ciudades italianas entre mayo de 1847 y febrero de 
1849, realizando numerosos apuntes de pintura renacentista y barroca. Véase N. MAJLUE, 
The Creation of Image..., cit., p. 115-117. 

7 http://www.congreso.gob.pe/ntley/Imagenes/LeyesXIX/1847064.pdf (Archivo de legisla- 





ción digital peruana). 
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talleres de Giuseppe Gaggini (Génova, 
1791-1867), escultor del rey Carlos 
Alberto de Cerdeña. 

Pero como lo demostró el curso segui- 
do por la estatuaria en mármol, existió 
un gran abismo entre la importación y 
la creación de tradiciones académicas 
locales. De hecho, la práctica académi- 
ca de la pintura en el país se enfrenta- 
ría con enormes retos. Ella no sólo 
carecía de la institucionalidad necesa- 
ria para poder desarrollarse. Contaba 
poco en términos de demanda, frente 
al consumo creciente de la fotografía y 
de ostentosos objetos de elaboración 
fabril. Si el trabajo de Meucci aún 
conciliaba su relativo éxito económico 
con una pretendida “artisticidad”, 
para 1850 ambos aspectos comenza- 
ban a entrar en tensión. De manera 
significativa, los numerosos fotógrafos 
y casas extranjeras activas en la capital 
constituirían los verdaderos continua- 
dores de la actividad ejercida por el Giuseppe Gaggini, mausoleo de Vicente 
italiano, estas últimas dedicadas a la Rocafuerte. 

decoración de paredes y plafonds en el 

gusto escenográfico neobarroco que comenzaba a hacer su ingreso en el país. 








é Encargado a Génova por la familia de este ex presidente ecuatoriano, fue inaugurado el 
16 de mayo de 1851. Véase: Lima, “El Comercio”, (Lima, 16 de mayo de 1851), p. [2]. 
Lejos de servir de base para una tradición local de escultura en mármol, la naciente deman- 
da de estatuas y mausoleos permitiría la formación de grandes casas importadoras en la 
década de 1860 —la mayor perteneciente a Ulderico Tenderini (Carrara, 1831- Lima, 
1899)- encargadas de contratar y distribuir obras de destacados talleres italianos, como los 
de los genoveses Giovanni Battista Cevasco (1814-1891), Santo Varni (1807-1885) o 
Pietro Costa (1849-1898). 

% Por ejemplo, pueden consultarse las listas de contribuyentes en el rubro pintura para la década 
de 1850: H-4/1961, ff. 145-146; H-4/2200, f. 98; H-4/20409, ff. 98-99 (AGNP). Tal considera- 
ción es extensiva incluso a pintores como Ignazio Manzoni (Milán, 1799 — Clusone, 1888), de paso 
por Lima a inicios de 1856: No más equívocos, “El Comercio”, (Lima, 2 de enero de 1856), p. [1]. 
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La concepción liberal de la práctica artística no podía menos que contraponer- 
se a esta producción industrial y/o sujeta a una intensa dinámica comercial”. 
En un contexto tan adverso, quizá ninguna trayectoria como la de Montero 
ejemplifica la práctica descentrada de toda una nueva cultura visual, y las accio- 
nes erráticas asumidas por aquellos que debieron darle soporte. A diferencia de 
Laso o Merino, el pintor piurano no sólo consideraría al Estado peruano como 
una instancia ineludible en su búsqueda por concretar cualquier viaje de forma- 
ción. Su propia elección de Italia como destino —clara señal de un punto de vista 
dependiente de los tópicos consuetudinarios locales— parece haber respondido 
tanto a una decisión personal, cuanto a su dependencia del patronazgo oficial”. 
A fines de 1847 el presidente Ramón Castilla le otorgó una beca para estudiar 
pintura en Florencia por dos años, acabados los cuales Montero se comprometía 
a establecer una Academia en Lima so pena de devolver el dinero invertido en 
su formación”?. De hecho, la sola posibilidad de este tipo de ayuda hubiera sido 
impensable en los “escombros del edificio social” que Castilla encontrara al 
ascender al poder, carencia de un aparato estatal previo que el dinero del guano 
permitía ya configurar.” Ya en Florencia —como una estrategia corriente para 
pedir apoyo estatal—- Montero enviaría una la Magdalena al presidente, obte- 
niendo una extensión de la beca para continuar sus estudios en la Academia de 
Florencia bajo la dirección de sus maestros Benedetto Servolini (Florencia, 
1805-1879) y Giuseppe Bezzuoli (Florencia, 1784 — 1855). 

Sumados en total tres años de entrenamiento académico, retornó a Lima a fines de 
1851 dueño de una notable destreza en el oficio y con algunas obras realizadas en 
Italia que causarían gran impacto en la escena limeña”! Alguna de ellas, como El 
Perú Libre (Congreso de la República del Perú, Lima), parecía referirse directamen- 
te a las polémicas nacionalistas libradas a inicios de la década anterior. Bajo la 
forma de un indígena de rasgos idealizados y con cadenas rotas, el lienzo es una 
alegoría de la posibilidad de insertar al país en la senda del “progreso” decimonó- 





7 “¿Cómo esperar nada de nuestros espléndidos particulares, cuando prefieren un retrato en foto- 
grafía porque cuesta un peso a un retrato al óleo, porque vale más caro?”. N. MAJLUEF (ed.), 
Francisco Laso: Aguinaldo para las señoras del Perú y otros ensayos, Lima, IFEA, 2003, p. 94. 

7 Cabe señalar que durante su estadía en Florencia, Montero recibía la pensión estatal por 
medio de los agentes de José Canevaro en esa ciudad. Tesorería Principal de Lima, “El Peruano: 
periódico oficial”, (Lima, 16 de octubre de 1850), p. 124. 

72 Montero remitió desde Florencia una Magdalena pintada por él como obsequio al presidente 
Ramón Castilla, en agradecimiento por el beneficio concedido. El talento peruano llama la atención 
en Europa, “El Peruano: periódico oficial”, XXIV 24 (Lima, 21 de septiembre de 1850), p. 96. 
73 El talento peruano llama la atención en Europa, cit., p. 96. 

1 Puerto del Callao. Entradas, “El Comercio”, (Lima, 5 de diciembre de 1851), p. [2]. 
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nico. Riqueza, arte y cultura (a las que aluden los elementos situados a los pies del 
personaje), se ven indisolublemente identificados con la participación en un tráfi- 
co internacional de bienes mercantiles y simbólicos: la sola factura de la obra seña- 
la el anhelo por participar de unos mismos códigos visuales con Europa”. 

A inicios de 1852, el pintor expuso en el Gabinete Óptico de la capital peruana 
—local de exhibición de panoramas y de espectáculos casi circenses—, otra de sus tem- 
pranas obras capitales: la Venus Dormida (Museo Nacional de Arqueología, 
Antropología e Historia, Lima)”. Externamente emplazadas en el terreno de la 
corrección académica, las diferencias de este lienzo con la pintura virreinal o la de 
Meucci iban hasta la propia función de la imagen: el desnudo femenino represen- 
tado en la Venus carece de mayor justificación que el de su propio carácter artístico. 
Incluso, tal intento por reinsertarse en la gran tradición pictórica europea, poco 
tenía que ver con el tipo de pintura realizado en aquel momento por los principa- 
les artistas italianos activos en la ciudad: el genovés Domenico Vallarino” y el ítalo- 
suizo José Tiravanti”. Sin embargo, el significativo papel que en contraste jugaba 
Montero no se tradujo en una protección real por parte del gobierno ni de los comi- 
tentes peruanos. Aunque en 1853 el pintor piurano nuevamente partió a Italia con 
una beca otorgada por el presidente Rufino Echenique, la caída de este último por 
un golpe de estado de Ramón Castilla —el antecesor en el cargo— cortó de forma 
abrupta la subvención de sus estudios en 1855, obligando al pintor a iniciar un 
largo viaje de retorno a su país, regresando a Lima a mediados de 1859. 

Pese a su renombre, ya establecido en la capital peruana Montero tuvo que dedi- 
carse a uno de los pocos géneros con una demanda regular en la ciudad: el retra- 
to. De hecho, su situación no era distinta a la que enfrentaban otros ex becarios a 
su retorno al país. Precisamente poco después de su llegada, un amargo artículo 
que el pintor Francisco Laso publicó en la Revista de Lima”? puso en discusión la 


75 L. E. WUFFARDEN, E! patrimonio artístico del Palacio Legislativo, en El Palacio Legislativo. 
Arquitectura, arte e historia, Lima, Fondo Editorial del Congreso del Perú, 2008, pp. 174-175. 
16 Gabinete óptico, “El Comercio”, (Lima, 9 de enero de 1852), p. [4]; UN ESTRANGE- 
RO, La Venus dormida. Cuadro del señor Montero, “El Comercio”, (Lima, 19 de enero de 
1852), p. [3-4]. 

7 Véase: J. TORDOYA, Oración fúnebre de S. M. el Rei de Cerdeña Carlos Alberto, Lima, Imprenta 
de José María Masías, 1850; Ojo-Aviso-Ojo, “El Comercio”, (Lima, 10 de enero de 1851), p. [1]. 
78 Estrecho colaborador de José Garibaldi en Lima, trabajó principalmente como arquitecto, 
encargándose de diseñar el Mercado Central de esta ciudad, construido en 1854. Véase: N. 
LEONARDINI, Los italianos y su influencia...,cit., pp. 110-116. 

79 E, LASO, Algo sobre bellas artes, “La Revista de Lima”, 1/2 (Lima, 15 de octubre de 1859), p. 
75-82. El artículo recibiría una áspera réplica de: VERITAS, Don Francisco Lazo y sus fanfarro- 
nadas, “El Comercio”, (Lima, 13 de febrero de 1860), p. [4]. 
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inconsistencia de aquellas políticas estatales supuestamente encaminadas al “ade- 
lantamiento” de las artes: 


Si cuando vuelva el jóven Suarez, con su agua y oleo de artista, se encuentra sin la menor 
proteccion espuesto a morir de hambre, sin el menor estimulo de la sociedad, sin ningun 
apoyo del Gobierno, al resolverse á huir del pais para ser artista ó dejar el arte si permane- 
ce en él también maldecirá la indolencia del Gobierno, aun que en el fondo guarde eterna 
gratitud al señor Carpio y al señor Mar.* 


En efecto, una tradición académica local no podía constituirse sólo por medio 
del entrenamiento de artistas peruanos en Europa, sino que requería que la pro- 
tección del Estado permitiera su arraigo en un contexto tan problemático. Pero 
no era difícil responder a estas razones desde la lógica librecambista que había 
constituido uno de los motores centrales de la adopción de una cultura inter- 
nacional burguesa. Desde esta posición, los artistas no podían pretender exi- 
mirse de las leyes del mercado, ya que costeada su formación por el gobierno, 
era su responsabilidad buscar los medios de insertarse ventajosamente en él: 


El gobierno cumple con el objeto que se propone: alentar al génio, impulsar los talen- 
tos, desarrollar la educación artística de los jóvenes que manifiestan disposiciones, y 
procurar que en las grandes escuelas de Ultramar se perfeccionen y se hagan artistas. 
Este es el propósito del gobierno: una vez que está satisfecho, una vez que el joven afi- 
cionado vuelva un artista, lleno de conocimientos como lo está el señor Lazo; una vez 
que el gobierno haya hecho al joven el beneficio de proporcionarle una carrera, con lo 


que pueda buscarse todo el lucro que pueda agenciarse, ya no tiene mas que hacer.*' 


Para el caso de Montero, esta posición excéntrica se tradujo en su dependencia de 
un constante reentrenamiento en Europa. Poco después del áspero intercambio 
provocado por el artículo de Laso, el piurano exhibió reservadamente en su taller 
un conjunto de lienzos realizados entre Florencia y La Habana. Algunos de ellos 
reflejaban su ambición por abordar una temática “noble” o de género, mientras 
otros eran copias de cuadros italianos y flamencos hechas con fines de aprendizaje”. 
Sin embargo, sería una obra de su primer viaje —El Perú Libre— la que el pintor 





8 E LASO, Al señor Veritas, “El Comercio”, (Lima, 14 de febrero de 1860), p. [3]. Laso se refiere 
a Gaspar Ricardo Suárez (Huamanga, c. 1840 - Lima, 1903), que inicialmente dedicado a la ela- 
boración de figuras en piedra de Huamanga (alabastro que toma el nombre del lugar de la cante- 
ra), en aquel año había sido enviado por el gobierno a París para cursar estudios de escultura. 

8: ¡BUENA VA LA DANZA!, El Sr. D. E Lazo, “El Comercio”, (Lima, 17 de febrero de 1860), p. 131. 
82 Cuadros, “El Comercio”, (Lima, 27 de febrero de 1860), p. [21 
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obsequiaría en diciembre de 1860 al 
Congreso peruano, con miras a obtener 
la devolución del dinero que había inver- 
tido en retornar al país luego de perder 
abruptamente la subvención guberna- 
mental en Florencia. Por fortuna, el 
rechazo a su solicitud sólo significó un 
breve retraso en sus planes: a mediados 
del año siguiente Montero se embarcaba 
a Florencia por cuenta propia. 


UN PROGRESO INASIBLE 


Pese a las ásperas reconvenciones de 
Laso, los principales intentos orienta- 
dos a la construcción de una escena 
artística en Lima seguirían dependien- Leonardo Barbieri, retrato de caballero no 

do de la iniciativa privada. En marzo de identificado. 

1860, por ejemplo, el pintor italiano 

Leonardo Barbieri (Saboya, 1810-1873) iniciaba las actividades de su academia 
particular de pintura, a la espera de su oficialización por parte del estado, obje- 
tivo que no llegaría a concretarse?! Con este mismo propósito, Barbieri organizó 
también la primera exposición colectiva de pintores del país que, pese a sus 
intenciones para otorgarle una continuidad anual, a semejanza de los salones ofi- 
ciales, sólo pudo presentarse una vez más el año siguiente. Incluso, un comenta- 
rio anónimo no pudo dejar de remarcar la condición de “retratista” del propio 
Barbieri, dejando entender con ello la jerarquía inferior de un pintor de este tipo, 
en relación con la temática considerada “noble” [figura 81. 

Sin duda, sólo Montero podía llevar a su culminación tal sentido de progreso artístico. 








$3 AHCRP, 1860-61, legajo 6, asuntos particulares 41. 

8 Crónica de la capital: Academia de Pintura, “El Comercio”, (Lima, 1 de marzo de 1860), edición 
de la tarde p. (11; Academia de Dibujo, “El Comercio”, (Lima, 21 de marzo de 1860), p. [31. 

85 “[...] si le llamamos simplemente retratista y no pintor, es porque aun no hemos tenido la 
fortuna de haber visto algun cuadro de su composición.. únicamente hemos visto retratos, ver- 
dad es que muy bien pintados y con extraordinaria semejanza.” Exposición de pinturas, “El 
Independiente”, (Lima, 13 de septiembre de 1861), p. 12. Barbieri había estado anteriormen- 
te en el Perú, entre 1847 y 1848, para poco después enrumbar hacia California. Véase: N. 
LEONARDINI, Los italianos y su influencia..., cit., pp. 108-110. 
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El momento llegó con Los funerales de Atahualpa, enorme lienzo de temática histó- 
rica que Montero realizó en Florencia entre 1865 y 1867 (Museo de Arte de Lima, 
Lima) [figura 91%. Dos años de trabajo necesitó su autor para dar forma a esta 
impresionante máquina pictórica que, por sus dimensiones, indefectiblemente 
parecía destinada a ser adquirida por el gobierno nacional. Esta situación se concre- 
taría con el retorno de Montero a Lima, luego de haber exhibido exitosamente Los 
funerales en Río de Janeiro, Montevideo y Buenos Aires”. Expuesto el cuadro en la 
capital peruana, el público limeño no pudo menos que reconocer la proeza llevada 
a cabo por el piurano, atendiendo a lo que significaba como muestra del grado de 
desarrollo alcanzado por el país*, 

Las diferencias entre la labor de Meucci y aquella obra consagratoria de Montero 
hablaban elocuentemente de las profundas transformaciones desencadenadas por 
la apertura cultural y comercial del país, en escasos treinta años en los que Italia 
fungió como una de las principales piedras de toque para la valoración de las artes 
locales. De hecho, tal proceso había condicionado la propia autoridad de aquella 
“patria de las artes”, que a medida que cobraba forma una generación de artistas 
académicos peruanos, iba abandonando el terreno de los tópicos para convertirse 
en un referente tangible. Pero pese a constituir uno de sus hitos, Los funerales de 
Atabualpa no dejaban de remitir a la posición marginal y externa de toda esta 
nueva cultura visual: de forma inadvertida un cronista apuntaría en esa dirección 
al referirse a Montero como un “pintor peruano de la Escuela de Florencia”*. 
Con Los funerales de Atahualpa, Montero cerraba además toda una etapa en que las 
enormes distancias entre el país y todo lo que Italia significaba parecieron diluirse. 
A inicios de 1869 el piurano fallecía víctima de la peste amarilla desatada en Lima 
y el Callao, epidemia que también acabaría con la vida de Francisco Laso. Sin dis- 
cípulos ni colegas con tal nivel de formación —y alejado Merino en París— su ausen- 
cia produciría un abrupto corte en la pintura peruana. La siguiente generación de 
artistas académicos replantearía las relaciones con aquella tan elusiva alta cultura 
europea, a medida que el éxodo los integraba a los centros artísticos europeos. 





$6 Véase: N. MAJLUF (ed), El Arte en el Perú: obras en la colección del Museo de Arte de Lima, Lima, 
MALI, 2001, pp. 194-195. 

8 Ofrecida por Montero al Congreso peruano, la obra fue adquirida por ley en octubre de 
1868. Véase http://www.congreso.gob.pe/ntley/Imagenes/LeyesXIX/1868057.pdf (Archivo 





de legislación digital peruana). 

88 Véase, por ejemplo: Los funerales de Atahualpa, “El Comercio”, (Lima, 20 de septiembre de 
1868), p. [2)); Crónicas de la capital: Los funerales de Atahualpa, “El Comercio”, (Lima, 2 de 
octubre de 1868, p. (3). 

$? EL SAMARITANO, Luis Montero pintor peruano de la Escuela de Florencia, “El Comercio”, 
(Lima, 21 de septiembre de 1868, p. [2). 


ITALIA Y EL BICENTENARIO 
DE LA INDEPENDENCIA EN MÉXICO" 


Francisco López Ruiz' 


¿Qué diferencia habría pues, entre formar el tipo decorativo con elementos árabes, griegos, 
egipcios o con los del arte tlahuica? En tal virtud podrán renacer las creaciones exuberantes 
de los siglos olvidados y de los primeros ingenieros aborígenes. Y México podrá así enor- 
gullecerse con justo título de no pedir prestadas inspiraciones para sus monumentos, 
sino que tendrá una propia y verdadera arquitectura nacional. 

Adamo Boari, La arquitectura nacional, 1898. 


1. CULTURA Y ARTES ITALIANAS EN MÉXICO 


Son perdurables y significativos los acercamientos culturales entre México e Italia en 
su existencia como Estados independientes. La soprano mexicana Ángela Peralta 
(1845-1883) debutó a los 17 años en la Scala de Milán y desde aquel preciso momen- 
to ganó fama mundial: en Italia se forjó el sobrenombre de “Angelica di nome e di 
voce”. Edmondo de Amicis influyó de manera decisiva en la poesía mexicana de prin- 
cipios del siglo XX con su novela Corazón diario de un niño (1886). El Futurismo encen- 
dió la arquitectura, la poesía y la pintura mexicanas por medio de vanguardias como 
el estridentismo: Boccioni, Marinetti, Severini y Sant Elia son puntos de referencia en 
las artes del país latinoamericano. Tina Modotti (1896-1942) dejó una huella decisiva 
en la fotografía mexicana al participar en la vida artística del muralista Diego Rivera 
y la pintora Frida Kahlo —-Modotti también es protagonista de la novela Tinísima de la 
escritora mexicana Elena Poniatowska (1992). Las ideas de Giovanni Papini fueron 
retomadas por los intelectuales mexicanos durante el movimiento de 1968 —y la perio- 
dista Oriana Fallaci reseñó aquellos eventos terribles—. La dramaturgia italiana está pre- 





' Este texto pertenece al proyecto Discursos narrativos y transdisciplina, financiado por la dirección 
de Investigación de la Universidad Iberoamericana Ciudad de México (UIA) y el patronato 
económico de la UIA (FICSAC) en el marco de la línea Arte latinoamericano y caribeño. 

* Director del Departamento de Arte de la UIA. 
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sente en México de diversas maneras: desde la pieza escrita por Luis Mario Moncada, 

El motel de los destinos cruzados (1995), basada en la novela El castillo de los destinos cruza- 

dos de Italo Calvino, hasta la técnica de actuación creada por Antonio González 

Caballero, parcialmente inspirada en los postulados hiperteatrales de Luigi Pirandello.? 

Se revisan en esta sede cinco acontecimientos relevantes en la continua relación 

cultural italomexicana: 

a. Las conmemoraciones bicentenarias en México, caso único en América Latina; 

b. El proyecto urbano de los arquitectos Antonio Esposito y Elena Bruschi, que 
revitaliza el centro histórico de la ciudad de México; 

c. La formulación de la historia italiana —y mexicana— realizada por Fernando del 
Paso en Noticias del Imperio: novela escrita en diez años; 

d. La planeación y ejecución del teatro lírico más importante de México —el 
Palacio de Bellas Artes—, obra de Adamo Boarit; 

e. La decisiva renovación propuesta por Francesco Saverio Cavallari en la formación 
de arquitectos-ingenieros en la Academia de San Carlos. 


2. EL BICENTENARIO DE LA INDEPENDENCIA Y EL CENTENARIO DE LA REVOLUCIÓN 


Las conmemoraciones del Bicentenario abarcan a países hispanoamericanos que 
iniciaron sus guerras de Independencia entre 1809 y 1811: Bolivia y Ecuador 
(2009); Argentina, Colombia y México (2010); Paraguay y Venezuela (2011). 
Otros países se añadirán a la lista en años posteriores. 

Por una parte, las conmemoraciones recuerdan que América Latina ha concebido 
estrategias específicas para atender sus realidades artísticas. México y Perú fueron 
pioneros en la protección al patrimonio cultural. Otras naciones como Argentina, 
Bolivia, Brasil, Cuba y Chile —por mencionar algunos casos— también han imple- 
mentado destacadas estrategias de protección patrimonial.* 





> Véase E LÓPEZ RUIZ, Migrazione di modelli letterari: la psicologia del messicano ovvero il pirandellismo' 
italiano nella farsa Las devoradoras de un ardiente helado di Antonio González Caballero, en M. 
SARTOR Y S. SERAFIN (eds.), Emigrazioni / Immigrazioni”, “Studi Latinoamericani/ Estudios 
Latinoamericanos”, 3 (2007), pp. 197-222. 

+ Una reciente actualización sobre estrategias patrimoniales implementadas en 18 países se 
encuentra disponible en M. SARTOR (ed.), Conservazione, tutela e uso dei beni culturali: il caso lati- 
noamericano, “Studi Latinoamericani/Estudios Latinoamericanos”, 5, (2009). La publicación reco- 
ge las participaciones de cuarenta académicos, investigadores, diplomáticos y representantes 
de instituciones internacionales en un congreso realizado en septiembre de 2009 en Údine y 
en Trieste. La temática abordó múltiples aspectos de los bienes culturales junto con las nuevas 


sensibilidades emanadas de la ampliación de los conceptos de bien y patrimonio. 
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Por otro lado, los gobiernos latinoamericanos están obligados a celebrar el 
Bicentenario de la Independencia como un elemento político de primera magni- 
tud. En ello se juegan su legitimidad, puesto que dichos gobiernos demuestran 
con la conmemoración del Bicentenario que sus acciones conducen a un proyecto 
de nación conciliado y ejecutado desde el Estado.* 

El gobierno mexicano tiene no sólo una, sino dos efemérides por conmemorar. El 
Centenario de la Independencia, organizado por el general Porfirio Díaz, intentaba mos- 
trar la imagen de un país que había superado su convulso pasado decimonónico. Los fes- 
tejos duraron todo el mes de septiembre de 1910 e incluyeron la inauguración de diver- 
sas Obras civiles. Sin embargo, la Revolución Mexicana (1910-1917) contradijo el esplen- 
dor de las celebraciones debido a la desigualdad social promovida por el Porfiriato. Por 
lo tanto durante 2010 se conmemora el Bicentenario de la Independencia pero también 
la guerra civil que forjó al actual Estado mexicano. De ello se desprenden tres complica- 
ciones históricas relacionadas con los festejos patrios. Para consolidar el concepto actual 
de Nación, el Estado mexicano rechazó sistemáticamente el modelo político instaurado 
por Díaz, junto con los logros asociados a 41 años de dictadura porfirista.* Otros Estados 





> Para la historiadora jalisciense Irma Beatriz García Rojas, el Estado es una expresión abstracta y 
jurídico-política de la sociedad, permanentemente atravesada por una relación de fuerzas entre cla- 
ses y fracciones de clase o grupos hegemónicos que, de acuerdo al momento histórico y territorio 
de que se trate, detenta en diverso grado y con variada orientación, la organización de las fuerzas 
productivas, el consenso y el poder coactivo en un determinado territorio. B. GARCÍA ROJAS, 
Historia de la visión territorial del Estado mexicano. Representaciones político-culturales del territorio, 
Guadalajara, Universidad de Guadalajara/Instituto de Investigaciones Históricas UNAM, p. 19. 

s En 1986, el historiador del arte Fausto Ramírez explicó las consecuencias de esta actitud en el ámbi- 
to académico: “La historiografía posrevolucionaria tradicional, en su intento de negar toda virtud al 
régimen derrotado, ha soslayado, silenciado o negado abiertamente todo aquello que pareciera opa- 
car los logros con que se ha querido legitimar el triunfo de la Revolución”. En 2007, la arquitecta 
Patricia Martínez Gutiérrez expresa otra faceta de este problema: “Recientemente, el estudio de las 
manifestaciones arquitectónicas del siglo XIX ha despertado mayor interés; la historiografía es esca- 
sa; no muchos investigadores de la arquitectura se habían inclinado hacia este periodo, debido, en 
parte, al juicio negativo que el funcionalismo emitió del movimiento arquitectónico que le precedía, 
aunado —en México— a un discurso político posrevolucionario, forjador de la idea de que la nación 
había experimentado la modernidad exclusivamente a partir del movimiento armado de 1910 [...J. 
Salvo excepciones, la obra realizada en el primer siglo del México independiente fue atacada por for- 
malista, anacrónica, imitadora o plagiaria de modelos extranjeros”. E. RAMÍREZ, Vertientes nacionalis- 
tas en el Modernismo, en El nacionalismo y el arte mexicano, YX Coloquio Internacional de Historia del 
Arte, México, UNAM—Instituto de Investigaciones Estéticas, 1986, p. 115; P. MARTÍNEZ GUTIÉRREZ, 
Introducción del siglo XIX, en L. NOELLE, Fuentes para el estudio de la arquitectura en México. Siglos XIX y 
Xx, México, UNAM—Ínstituto de Investigaciones Estéticas, 2007, p. 17. 
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latinoamericanos construyeron una narrativa nacional sin rompimientos con el pasado 
—relatos que legitiman el presente y garantizan el futuro del país gracias a la continuidad 
republicana—. México, en cambio, festeja el Bicentenario bajo el formato de una ruptura 
que mucho tiene de exclusión histórica. Los festejos bicentenarios habrían ofrecido la oca- 
sión apropiada para analizar sin complejos— la “pax porfiriana” y su papel en la confor- 
mación de una etapa histórica del México independiente. Sin embargo, las diversas ins- 
tancias de gobierno tomaron el camino recurrente de la negación “oficial” y sistemática, 
en lugar de examinar con detenimiento las luces y sombras del Porfiriato. 

Por otra parte, el Partido Revolucionario Institucional (PRI) monopolizó durante 
71 años la actividad política en el país. Debido a ello, las bases del Estado mexi- 
cano parecen inseparables del partido que “institucionalizó” la Revolución.” Al 
parecer, las presidencias de Vicente Fox Quesada (2000-2006) y Felipe Calderón 
Hinojos (2006-2012) —surgidas de la oposición al PRI— no desmontaron la vincu- 
lación del partido “oficial” con la historia “oficial”. En otras palabras: el gobierno 
federal, dirigido en los últimos dos sexenios por el Partido Acción Nacional (PAN), 
no supo deslindarse de la ambivalencia Revolución Mexicana/PRI, trasladada al 
binomio Centenario de la Revolución/Bicentenario de la Independencia. 
Finalmente, desde hace decenios son evidentes los defectos del PRI y sw sistema 





7 El historiador Enrique Florescano afirmó en 1994: “Es un hecho histórico reconocido 
que una de las mayores hazañas del Estado nacional, que surgió de la Revolución 
Mexicana de 1910, fue haber creado una noción de identidad nacional aceptada por vas- 
tos sectores de la población del país. El movimiento revolucionario iniciado en 1910 
reconoció en el pasado prehispánico y en las tradiciones de los grupos indígenas y de las 
masas campesinas y populares valores y símbolos que se identificaron como lo genuino 
del alma nacional [...]. Por primera vez un Estado nacional de América Latina creó un 
movimiento cultural fundado en sus propias raíces históricas, reconoció sus tradiciones 
populares, creó una estética y un marco teórico para evaluar con criterios propios las cre- 
aciones culturales de sus distintos productores y épocas históricas, promulgó una legis- 
lación avanzada para proteger y conservar su patrimonio y generó las instituciones, las 
escuelas y los profesionales para convertir en realidad el ideal de producir, conservar y 
transmitir una cultura de la nación y para la nación”. En esta argumentación de 
Florescano, los términos “nacional” o “nación” aparecen citados seis veces y resulta difí- 
cil separar al “Estado nacional mexicano” de los logros del PRI durante sus primeras déca- 
das de existencia. E. FLORESCANO, Patrimonio y política cultural en México: los desafíos del 
presente y del futuro, en Memoria del simposio Patrimonio y política cultural para el siglo XXI, 
México, INAH, 1994, pp. 12-13. 
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político.* Muchos mexicanos, inmersos y educados en ese esquema corporativo y 
paternalista, esperaron que fuera el Estado mexicano —y no la sociedad civil— quien 
se encargara de darle un sentido valioso y pertinente a las conmemoraciones. 
Quizá estas tres situaciones, superpuestas y entreveradas, expliquen el fracaso del 
gobierno federal en su intento por articular un programa coherente de festejos. 
Chile diseñó sus conmemoraciones con diez años de antelación, implicando a 
importantes actores sociales y políticos que dotaron a los festejos de una signifi- 
cación acorde con la efemérides. México, en cambio, instauró su primera comisión 
organizadora apenas cuatro años antes de la fecha simbólica. Hubo una desastrosa 
falta de continuidad —con cuatro titulares de la comisión organizadora en sus pri- 
meros dos años y medio de actividades—. La adscripción institucional de los feste- 
jos fue, por decir lo menos, titubeante —la responsabilidad “migró” según el cargo 
del titular en turno—. El programa federal de conmemoraciones estuvo listo ape- 
nas siete meses antes del Bicentenario de la Independencia. Estos y otros factores 
contribuyeron a que el programa de festejos resultara mediocre y trivial.? 


3. La PLAZA “ITALIANA” DE TLAXCOAQUE Y EL BICENTENARIO MEXICANO 


El retraso del gobierno federal en la planeación de las conmemoraciones, aunado a 
una convocatoria ineficiente para potenciar esfuerzos dispersos, favoreció que algu- 
nas instancias gubernamentales realizaran programas aislados —no siempre exito- 
sos— para promover los festejos. Marcelo Ebrard —militante de izquierda en el 
Partido de la Revolución Democrática (PRD) y titular del Gobierno del Distrito 
Federal (GDF), decidió celebrar el Bicentenario de la Independencia y el Centenario 
de la Revolución en dos espacios distintos. Con base en una idea de Pedro Ramírez 





* El historiador Alejandro Rosas sostiene que la fundación del partido “oficial” en 1929 trastocó el 
sentido original de la Revolución porque “creó un sistema político antidemocrático, autoritario, 
impune y corrupto. Mejoró los procedimientos de control público del Porfiriato y subordinó con 
mayor efectividad, alrededor del Presidente de la República, al Poder Legislativo, al Judicial, a los 
gobernadores, a los medios de comunicación, a los sindicatos, a obreros, campesinos y burócratas, 
al Ejército, a los empresarios y a la Iglesia y distribuyó prebendas y recompensas creando un entra- 
mado de impunidad y corrupción en todas las esferas del poder que parece imposible desmantelar”. 
A. Rosas, Un fracaso histórico, México, “Reforma”, Enfoque, 13 de septiembre de 2009, p. 9. 

> Un análisis comparativo entre la cronología y los resultados de las acciones conmemorativas 
de Chile y de México —con énfasis en los proyectos nacionales Sendero de Chile y Ruta 2010— se 
encuentra en prensa al momento de terminar este texto. E. LÓPEZ RUIZ, Cien años de soledad (o 
doscientos). Conmemoraciones del Bicentenario de la Independencia en Chile y en México, en O. 
RODRÍGUEZ BOLUFÉ (coord.), “Cristóbal Colón” no. 29, Veracruz, Universidad Cristóbal Colón. 
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Proyección de la Plaza Bicentenario Tlaxcoaque. Al fondo, la Torre Latinoamericana. 


Arquitectos Antonio Esposito y Elena Bruschi, 2009. 


Vázquez,” la Secretaría de Desarrollo Urbano convocó a un concurso internacional 

para remodelar la “Plaza Bicentenario Tlaxcoaque”, gracias al rescate de un espacio 

público en el límite sur del centro histórico de la ciudad de México. 

La Plaza de la Constitución —o Zócalo""— es la plaza de armas más importante del país. 

Congrega al Palacio Nacional, la Catedral Metropolitana y otros emblemáticos edi- 
y 





w El arquitecto Pedro Ramírez Vázquez (ciudad de México 1919) es autor de obras emblemá- 
ticas de la ciudad de México: el Museo Nacional de Antropología (1964), el Museo de Arte 
Moderno (1964): la Torre de Tlatelolco en la Plaza de las Tres Culturas (1965); el estadio 
Azteca (1966); la nueva basílica de Guadalupe (1976, en colaboración con los arquitectos 
Gabriel Chávez de la Mora y José Luis Benllioure) y la Torre Mexicana de Aviación (1984). 
"Según “El Imparcial”, en su publicación del 15 de febrero de 1910, el nombre de Zócalo para 
designar a la plaza de armas de la ciudad de México se debe a un zócalo o basamento de pie- 
dra construido en 1844. El presidente Antonio López de Santa Anna pretendió levantar en el 
centro de la plaza un monumento a los héroes de la Independencia. Al colocarse la primera 
piedra se hizo una gran fiesta, pero sólo se terminó el zócalo de la columna, sobre el que se 
construyó posteriormente un kiosko. Otras ciudades mexicanas también adoptaron la costum- 
bre de llamar Zócalo a la plaza de las ciudades. “Centenaria”, México, “La Jornada”, “Opinión”, 
15 de febrero de 2010, consultada el 22 de julio de 2010 en: 


http://www.jornada.unam.mx/2010/02/15/index.php?section=opinionéarticle=03701cap. 
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ficios capitalinos. Por su parte, la Plaza Tlaxcoaque era el corazón del barrio homó- 
nimo: una zona popular llena de callejuelas estrechas y predios hacinados. Hoy sólo 
sobrevive la pequeña capilla de la Santísima Concepción: un templo barroco del 
siglo XVI edificado por la orden franciscana. El concurso internacional ganó valor 
precisamente por su intención de revertir el deterioro social, económico e identita- 
rio de la zona.” El GDF invitaba a pensar la Plaza de Tlaxcoaque como una puerta 
de entrada al centro histórico. El proyecto ganador habría contado con 250 millo- 
nes de pesos [19 millones de dólares] para concretar la transformación. 

El secretario de Desarrollo Urbano y Vivienda, Arturo Aispuro Coronel, destacó 
que participaron por internet 1.986 proyectos, por lo que la Plaza Tlaxcoaque “se 
transformó en uno de los concursos de arquitectura, de urbanismo y de artes plás- 
ticas más concurridos de la historia. [...] Se recibieron formalmente 185 propues- 
tas, con un total de casi 800 personas involucradas de 22 países distintos”.'? La 
elección del jurado para esta primera fase fue integrada por arquitectos reconoci- 
dos internacionalmente.'* Cinco proyectos provenientes de Argentina, Italia y 
México integraron la fase final del concurso. La elección de un segundo jurado!” 
también permitió que la ciudadanía votara por la propuesta ganadora. 





La Plaza Tlaxcoaque experimentó una fase de decadencia durante los dos últimos tercios del siglo XX. 
En los años Treinta el barrio fue dividido y destrozado por la construcción de la Calzada de Tlalpan y la 
avenida 20 de noviembre. Después la Plaza Tlaxcoaque fue tristemente célebre en cuanto sede del edifi- 
cio de Policía y Tránsito del Departamento del Distrito Federal: un escenario de corrupción, robo de vehí- 
culos y violaciones a los derechos humanos. Actualmente la degradación de Tlaxcoaque está fuera de 
duda: el periodista Juan Corona narra acontecimientos que —suponemos— sólo suceden en México: los 
policías salen juntos al terminar su turno vespertino, para evitar ser asaltados por ladrones o indigentes. 
J. CORONA, Es Tlaxcoaque zona olvidada, México, “Reforma”, Justicia, 8 de noviembre de 2009, p. 5. 

w Comunicación Social del GDF, “Plaza y símbolo del Bicentenario, reflejo de los valores que 
queremos lograr en la Ciudad: Ebrard Casaubon”, boletín 898, miércoles 6 de agosto de 2008, 
consultado el 15 de junio de 2010 en www.cosmoc.df.gob.mx. 

1* Pedro Ramírez Vázquez presidió el jurado. También participó George Kunihiro, vicepresi- 
dente del Instituto de Arquitectos de Japón; Carlos Hernández Pezzi, presidente del Consejo 
Superior de Arquitectos de España; el arquitecto colombiano Carlos Morales Henry; el arqui- 
tecto Felipe Leal Fernández, director de proyectos especiales de la Universidad Nacional 
Autónoma de México, entre otros. Comunicación Social del GDF, “La Plaza de Tlaxcoaque es 
un espacio que, en muchos sentidos, es el punto de transición entre la ciudad histórica y la ciu- 
dad moderna: Aispuro Coronel”, trascripción del discurso del miércoles 6 de agosto de 2008, 
consultado el 15 de junio de 2010 en www.cosmoc.df.gob.mx. 

Felipe Leal fue la única persona presente en ambas comisiones. Presidió el jurado el arqui- 
tecto mexicano Francisco Serrano Cacho. Entre otros, participaron también el ingeniero Daniel 


Ruiz Fernández y la doctora Alejandra Moreno Toscano. 
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Obtuvo el primer lugar el equipo liderado por Antonio Esposito y Elena Bruschi. 
Los arquitectos italianos concibieron a la capilla de la Concepción como un ele- 
mento ritual dedicado a la Independencia de México: un gran espacio rectangular, 
alargado, aislado del movimiento caótico de la ciudad por una “pared verde” mon- 
tada sobre estructura metálica de dos metros de espesor. Los elementos vegetales 
del proyecto incluyen diversas especies y colores en un marco estético y concep- 
tual cuya instalación permitiría, 


ejecutar los recorridos técnicos para la iluminación y para la difusión del sonido. Este espa- 
cio será pavimentado con hierba y esclarecido toda la noche. Un sistema de tendidos per- 
mitirá organizar eventos culturales y sociales en condiciones más confortables. Los edifi- 
cios serán demolidos, [pero] pueden ser construidos en forma de un cuadrado abierto que 
fortalece el sistema planimétrico del proyecto. La gran plaza verde de Tlaxcoaque se com- 
bina con el gran espacio de los rituales civiles de la ciudad, el Zócalo, a través de la gran 
avenida 20 de noviembre, rediseñada como lugar de paseo, de los cafés y del comercio, 
reduciendo la calzada y enriqueciéndola con una doble fila de árboles.'* 


La vegetación, agrupada para encuadrar y proteger la capilla del siglo XVII, es una 
de las mayores virtudes del proyecto puesto que considera factores de sustentabi- 
lidad ambiental en el sur del centro histórico. El muro verde de 18 metros de 
altura y 250 metros de largo —"el más largo del mundo” según el GDF-— estaría 
coronado por captadores de energía solar, además de que un espejo de agua acen- 
tuaría la presencia de la capilla de Tlaxcoaque. Los arquitectos italianos también 
concibieron áreas recreativas y un auditorio; elementos significativos dentro de 
la regeneración social propuesta para la zona gracias a la inclusión en el proyec- 
to de espacios culturales. El arquitecto René Caro, representante en México del 
despacho italiano con sede en Monopoli, explicó en agosto de 2008 durante la 
ceremonia de premiación: 


El jurado comentó el día del fallo [...] que la forma más indicada de relacionar un nuevo 
espacio público en el extremo opuesto al Zócalo de la ciudad de México era con su com- 
pleto opuesto. [... Se trata de] un proyecto verde que, pudiéramos decir tal vez implícita- 
mente es un parque o un jardín, pero cuando uno se acerca detenidamente a la propuesta 
y se da cuenta de que detrás de este gran espacio verde hay un espacio ritual, simbólico, 
donde se pretende que se participe, que se festeje, que se recree [...] Estos taludes que cir- 


cundan el gran espacio ritual se convierten en una especie de bosque urbano." 





:s “Propuestas para la Plaza del Bicentenario” consultada el 31 de mayo de 2010 en: 
http://xnipereye.wordpress.com/2008/03/20propuestas-para-la-plaza-del-bicentenario/. 
" Ibidem. 
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Vista satelital de la Plaza Tlaxcoaque. 
Centro histórico de la ciudad de México. 


Perspectiva aérea desde el Zócalo hacia la 
Plaza Tlaxcoaque. 

Arquitectos Antonio Esposito y 

Elena Bruschi, 2009. 


El crítico Miquel Adriá analizó las propuestas finalistas y destacó los méritos de 
la propuesta elegida. En su opinión, la solución de los arquitectos italianos es per- 
tinente ya que entre el plano inclinado del piso y la línea horizontal de la pared 
vegetal se esconden los equipamientos y servicios, el auditorio, las bodegas y los 
baños. También es un acierto el diseño de una gran pérgola que une los nuevos 
frentes, para definir zonas de sol y de sombra. El diseño prevé la presencia futura 
de un hospital del Instituto Mexicano del Seguro Social y propone edificaciones 
perimetrales “que se recortan como setos”. Adriá juzga la calidad de la nueva Plaza 
Tlaxcoaque: 


El proyecto ganador, y por mucho la mejor idea, fue la plaza verde diseñada por los 
italianos Antonio Esposito y Elena Bruschi, quienes supieron leer la ciudad en clave 
histórica para hacer una propuesta contemporánea. Cabe mencionar que Esposito tra- 
bajó con Álvaro Siza y es autor de la monografía sobre Eduardo Souto de Moura para 
Electra, es decir, se trata de un arquitecto culto, que propone un vacío monumental 


capaz de dialogar con el Zócalo. Éste duro y la Plaza del Bicentenario verde. 
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Institucional uno y democrático otro. [...] El concurso ya tiene ganador y la ciudad ya 
tiene un buen proyecto para conmemorar el Bicentenario de la Independencia, aunque 
el resultado no se dio a conocer hasta meses después del fallo. Queda por ver si la inefi- 
caz capacidad del gobierno para comunicar, contagia o no, a la construcción de la 
nueva plaza, que tan útil será para los ciudadanos como para promover la candidatura 


presidencial del actual regente.'* 


Desgraciadamente, la ineficacia del GDF y la crisis financiera obstaculizaron la 
remodelación de la Plaza Tlaxcoaque. Desde septiembre de 2009 se “postergó 
indefinidamente” la remodelación de la plaza, incluso después de una reducción 
inicial del presupuesto a casi la mitad del monto original asignado. Felipe Leal, 
entonces nuevo secretario de Desarrollo Urbano y Vivienda del GDE, afirmó que la 
plaza era inviable debido a la crisis económica, pues “no se contaba con los recur- 
sos para realizar la obra de 140 millones de pesos [diez millones de dólaresI” a los 
que se había ajustado el proyecto.'” 

El resultado final de la nueva Plaza Bicentenario Tlaxcoaque es destacado cuan- 
do menos por cuatro razones: la dimensión de su impacto urbano; la convoca- 
toria abierta del concurso internacional; la calidad de un proyecto ganador con 
un espíritu sustentable; el éxito al ubicar a la capilla como protagonista del 
espacio capitalino. Se trata de un proyecto con una destacada visión patrimo- 
nial, aunada a un concepto ecológico de primer orden. La revitalización de la 
Plaza Tlaxcoaque es una asignatura pendiente de la ciudad de México. Quizá 
la nueva administración construya el proyecto de Elena Bruschi y Antonio 
Esposito para beneficiar a la capital mexicana. 


4. FERNANDO DEL PASO: LA HISTORIA ITALIANA NARRADA DESDE MÉXICO 


Fernando del Paso” escribe Noticias del Imperio de 1976 a 1986: el autor es bien 





w M. ADRIA, Plaza del Bicentenario, México, “Arquine” no. 45, Otoño 2008, p. 8. 

w M. IBARRA, Mueven la fiesta del Bicentenario, México, “Reforma”, Ciudad, 5 de septiembre de 
2009, p. 6. 

2 (Ciudad de México, 1935). Su primera novela, José Trigo (1966) se convierte en la obra narrativa más 
extensa de la literatura mexicana del siglo XX, aspecto en que habría de ser superada sólo por Terra 
Nostra (1976) de Carlos Fuentes y por otras dos novelas del mismo Del Paso: Palinuro de México (1977) 
y Noticias del Imperio (1986). Entre los principales premios obtenidos por el escritor se cuenta el Premio 
Xavier Villaurrutia (1966); el Premio de Novela México (1975); el Premio Rómulo Gallegos (1982). 
En 1985, Palinuro de México ganó en Francia el Premio a la Mejor Novela Extranjera. 
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conocido por el cuidadoso proceso dedicado a la escritura de sus novelas.” El 
libro parte de acontecimientos históricos: en 1861, el presidente Benito Juárez 
interrumpe el pago de la deuda externa mexicana. La suspensión sirve como pre- 
texto a Napoléon III para crear un ejército de ocupación que impone una monar- 
quía en México. Un príncipe católico europeo, Fernando Maximiliano de 
Habsburgo, archiduque de Austria, llega a México en 1864 acompañado por su 
esposa, la princesa Carlota de Bélgica. La novela se convierte (quizá inesperada- 
mente) en un éxito de ventas, un auténtico best-seller, “tanto por su capacidad 
específica como por el interés generalizado en la evocación histórica, sin que esto 





2 Fernando del Paso ha afirmado en distintas ocasiones que no puede escribir más de cuatro horas diarias 
porque sufre jaquecas. En 2002 afirmó, en medio de una polémica sobre impuestos y derechos de autor: 
“Desde luego, no todos los escritores son tan exagerados como yo, que tardé diez años en escribir Notícias 
del Imperio. Otros tardan nada más tres años, o cuatro, o cinco, en escribir una novela. Durante estos diez 
años que yo invertí —aunque “inversión”, como se puede apreciar, es una palabra demasiado optimista— 
compré, para escribir mi novela, enciclopedias y decenas de libros (incluyendo algunas joyas bibliográfi- 
cas), pagué cuotas considerables en bibliotecas privadas como la London Library, viajé, por mi propia 
cuenta (lo que incluyó aviones, hoteles, alimentos y transportes locales) a Trieste, Bruselas, Viena, 
Washington, Austin, Berkeley, México —vivía yo entonces en Londres— y otras ciudades, y gasté en 
muchos kilos de papel, más de una máquina de escribir y unos 300 metros de cintas para las máquinas, 
más electricidad y calefacción. Eso sin contar los permisos sin sueldo que solicité a la BBC para realizar 
mis viajes de investigación. Noticias del Imperio tuvo éxito: con las regalías del primer libro me compré 
una casa, que es en la que vivo. Pero después las ventas bajaron considerablemente y, aunque siempre se 
ha seguido vendiendo con una halagijeña perseverancia, hoy Noticias del Imperio no me deja sino acaso unos 
30 mil pesos anuales como promedio [unos 2,700 dólares]. La publiqué en 1986, lo que significa, según 
el señor Mayer-Serra, que durante 15 años he ganado dinero sin trabajar. Lo que él no sabe, es que todo 
el dinero que he ganado en esos 15 años en regalías de Noticas del Imperio, “sin trabajar”, aunque trabajan- 
do en la Embajada de París, en la Universidad de Guadalajara y como miembro permanente —sin sala- 
rio— del Consejo Consultivo del FONCA durante ocho años, no equivale ni a la quinta parte del dinero 
que necesité para vivir —en términos muy modestos— durante los diez que le dediqué a su hechura (duran- 
te el día, porque en las noches trabajaba yo en la BBC de las diez de la noche a las cinco de la mañana). 
Por su parte, Palinuro de México, Premio Rómulo Gallegos y Premio a la Mejor Novela Publicada en 
Francia —entre otros reconocimientos—, no me deja más de 10 mil pesos anuales [900 dólares], y José Trigo, 
que el año pasado formó parte, en la Colección Bibliotex de España, de las cien mejores novelas de len- 
gua castellana del siglo XX, me ha dejado, en los últimos 35 años —es decir, desde su aparición en 1966— 
un promedio de menos de 2 mil pesos anuales [180 dólares]. ¿Hubiera sido justo, me pregunto —y le 
pregunto al señor Mayer-Serra— que Hacienda me hiciera pagar impuestos por las regalías de ese primer 
año de gran éxito de Noticias del Imperio, en lugar de dividir esas regalías en diez años y aceptar las deduc- 
ciones de los gastos que hice yo durante esos mismos diez años?”. E. DEL PASO, Los derechos de autor en pri- 
mer plano, México, “La Jornada”, Cultura, 23 de enero de 2002, p. Sa. 
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signifique la desacralización de los prohombres, meta fuera de los alcances de la 
novela histórica”.? 

Noticias del Imperio ofrece una hibridación de géneros y estilos: no siempre es fácil determi- 
nar dónde comienza la ficción y donde termina el ensayo. El libro desdibuja la versión of?- 
cial de la historia mexicana con numerosos recursos literarios. La obra literaria, concebida 
inicialmente por el autor como un monólogo de la princesa Carlota, se enriquece con nue- 
vas voces narrativas durante el proceso de escritura. La mitad de la novela corresponde a 
los doce capítulos dedicados a la ex emperatriz de México, quien recuerda su pasado, ence- 
rrada en su castillo de Bouchout, con la muerte rondándole y viuda desde hace sesenta 
años. Intercalados con estos monólogos hay otros treinta y tres textos, agrupados en tríp- 
ticos según la cronología en que se suceden: de 1861 a 1927, año de la muerte de Carlota. 
El uso del italiano es frecuente en Noticias del imperio. Algunos capítulos (Massimiliano, non 
ti fidare; Un pericolo di vita) anticipan ya la presencia de la cultura y la historia italianas. El 
libro sigue de cerca el proceso de unificación de Italia. Garibaldi y Cavour se intercalan 
con los lejanos destinos de Carlota y Maximiliano en su aventura mexicana. Los ecos de la 
guerra que tanto costó a Italia aparecen bien pronto en la novela.” 

Fernando del Paso narra que el archiduque, mientras gobernó el reino lombardo- 
véneto, construyó la gran plaza situada enfrente del Duomo de Milán y restauró la 
Biblioteca Ambrosiana. En el discurso narrativo, Manzoni enferma; entonces 
Maximiliano lo visita personalmente. Según la novela, el futuro emperador de 
México intenta cambiar —sin éxito— los derroteros políticos de Austria sobre el norte 
de Italia. Fernando del Paso supone que el emperador Francisco José manda espiar 





2 C. MONSIVÁIS, De algunas características de la literatura mexicana contemporánea, en K. KOHUT (coord.), 
Literatura mexicana hoy. Del 68 al ocaso de la revolución, Frankfurt am Main, Vervuert Verlag, 1995, p. 27. 
» Por ejemplo: “Ingleses y franceses, de la mano, pelearon contra el oso ruso en la Guerra de 
Crimea, famosa no sólo por Florencia Nightingale y por la desastrosa y suicida carga de la 
caballería inglesa en Balaclava, sino también por las batallas de Alma, Inkerman y Sebastopol. 
De nombres menos sonoros, pero más coloridos, fueron los combates de Magenta y Solferino 
durante la campaña emprendida por Napoleón III tras haber hecho un pacto secreto con el 
Conde Cavour, Primer Ministro de Cerdeña, para ayudar a la dividida Italia a liberarse de sus 
opresores austriacos. El magenta, como llamaron los italianos a un mineral rojo carmesí —la 
fucsina—, fue descubierto poco antes de la batalla que culminó con la rendición de la ciudad 
del mismo nombre, Magenta. Pero el color solferino, un morado rojizo, sólo se puso de moda 
en los bulevares parisinos hasta después del triunfo de las tropas francopiamontesas sobre los 
austriacos en la batalla de la ciudad así llamada, que siguió a la de Magenta, aunque sin duda 
alguna el color que más impresionó al emperador de los franceses fue el que oscilaba entre esos 
dos matices del rojo, y que abundó a raudales en la cruenta campaña que, si no logró unificar 
a Italia, sí, en cambio cubrió de sangre las banderas francesa y austriaca” E. DEL PASO, Noticias 
del Imperio, Barcelona, Plaza 8 Janés, 1998, p. 46. 
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a su hermano Maximiliano para controlarlo y un personaje afirma: “El Conde 
Cavour dijo que Maximiliano era el enemigo más terrible que los italianos tenían 
en Lombardía, precisamente porque se esmeraba en ser justo y en llevar adelante 
las reformas a las que Viena se negaba”.” Si la novela surge como un intento —por 
demás exitoso— de hacer justicia al archiduque ante la historia mexicana que siem- 
pre lo había desdeñado, este efecto es similar para el caso italiano.” Y Carlota 
recuerda aquel “hermoso juguete de las cortes europeas” que fue su marido, mien- 
tras Italia se anexa Trípoli y Cirenaica y Menelik derrota a los italianos en Etiopía. 
Los últimos capítulos de Nozicias del Imperio muestran a Carlota como una presen- 
cia incómoda que nadie entiende en un mundo radicalmente distinto: 


“En el año en que muere Carlota, 1927, habían nacido ya todos los líderes mundiales que deci- 
dirían la historia del siglo XX —o que serían arrastrados por ella—: desde Churchill hasta Stalin, 
desde John Kennedy hasta Fidel Castro. Y uno de esos líderes, cuatro años antes, había hecho 
de Italia el primer país fascista de la historia: se apellidaba Mussolini, y su padre le había pues- 


to Benito de nombre, porque era un admirador de Benito Juárez.”? 


El investigador austriaco Michael Róssner identifica en Noticias del Imperio la 
invención de un viejo continente mágico, ex-céntrico, exótico, similar a la mane- 
ra en que muchos europeos han percibido a México.” La actitud de Fernando del 
Paso sería parecida a la de un lector latinoamericano que observa Europa sin la 
habitual admiración por el progreso y el desarrollo, sino con el placer de descu- 
brir un mundo estrambótico que casi ha desaparecido por completo. Se trata de 
un proceso de descolonización intelectual, que posteriormente conduce una 





wIbid., p. 211. 

» Fernando del Paso quiere que un ministro de Juárez comente en la novela: “Me dijeron que en 
una ocasión, imagínese usted, Don Benito, la administración militar de Milán le pasó a la muni- 
cipalidad la factura de los palos que la policía había roto en las espaldas de unos manifestantes... 
Y qué más le puedo decir que no haya yo puesto en el resumen... bueno, sí, que Maximiliano y 
Carlota se ganaron la simpatía de los súbditos italianos, pero ésta sólo se manifestaba a nivel per- 
sonal. Dejaron de presentarse en público, aunque a Carlota le encantaba ir a la Scala, por los abu- 
cheos del pueblo. Incluso las jóvenes italianas se rehusaban a bailar con los oficiales austriacos. Y 
dicen que el Archiduque dio más de una muestra de debilidad, por ejemplo, cuando se rebelaron 
los estudiantes de Padua... y me contaron que criticó la crueldad con que Radetzky suprimió la 
revuelta de los milaneses en el '48, cuando el mariscal colgó y fusiló a varios centenares de patrio- 
tas italianos por el solo hecho de estar en posesión de armas”. [bid., p. 212. 

5 Ibid., p. 864. 

7 M. ROSSNER, Realismo loco o lo real maravilloso enropeo. Algunas observaciones a propósito de 
Noticias del Imperio, en K. KOHUT, Literatura mexicana hoy, cit., pp. 224-225. 
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(re)colonización de signo inverso.* Róssner bautiza a esta posibilidad literaria 
como “lo real maravilloso europeo”, en contraposición a la visión mágica elabora- 
da por los representantes del llamado boom latinoamericano. Fernando del Paso 
imagina una Europa desvinculada del racionalismo, la Revolución Industrial y el 
imperialismo: 


Noticias del Imperio adopta, así, la perspectiva que ya en el Modernismo José Martí había pro- 
puesto: la de considerar a Europa y a los europeos en los términos que ellos habían considera- 
do antes a los latinoamericanos: como seres “exóticos” a los que se opone lo autóctono. En esta 
novela, el lado europeo, representado sobre todo por Maximiliano y su corte, carece de senti- 
do de la realidad, mientras que el México republicano, en la persona de Juárez, tiene el papel 


normalmente reservado a los europeos: es pragmático, racionalista, y al final vencedor.” 


Italia aparece en la novela como un reino lleno de palacios y castillos, habitado por 
reyes y príncipes y mares tan azules que sería difícil distinguir la línea que separa al 
cielo de las aguas.” Noticias del Imperio es entonces un libro innovador, porque ofrece 
por primera vez al lector mexicano —e italiano— la oportunidad de gozar y reflexionar 





» Afirma Róssner: “Noticias del imperio, en mi opinión, marca una etapa decisiva en la descolonización 
espiritual del continente. Leyendo, por ejemplo, las páginas dedicadas a Viena, a mi ciudad, me he 
dado cuenta por primera vez de la impresión que deben haber tenido los latinoamericanos cuando su 
mundo fue comercializado aquí en la manera que acabo de señalar. Hay algunos detalles incorrectos, 
pero en general se cuentan cosas verdaderas; sin embargo se cuentan con la óptica de alguien que las 
estudia desde fuera, que las mira con placer exótico y con ganas de abandonarse por un momento a los 
sueños más bien estéticos de cafés, bailes, música, archiduques desnudos caminando por el hotel 
Sacher. Desde esta perspectiva la literatura latinoamericana se emancipa definitivamente de sus raíces 
europeas y recupera la igualdad: como acabo de decir, la descolonialización ha llegado a su último 
extremo, casi paradójico: la “colonización intelectual” de los antiguos colonizadores”. Ibid., p. 226. 

» Ibid., p. 226. 

» La descripción del castillo triestino de Miramar demuestra las funciones narrativas de un cuento fantás- 
tico, increíble: “Miramar, o Miramare en italiano, se llamaba así, por supuesto, porque miraba al mar: al 
Adriático, que quizás es el más azul de todos los mares, aunque se antoja de un azul cuajado y frío. Un 
día, cuando Maximiliano viajaba a bordo del buque de guerra “Madonna della Salute”, tuvo que buscar 
refugio, ante la inminencia de una tormenta, en la Bahía de Grignano, donde pernoctó en la humilde 
casa de Daneu, un pescador. Allí, en un promontorio decidió Maximiliano edificar el palacio de sus sue- 
ños, y le encomendó los planes y la obra al arquitecto Carlo Junker, quien inició la construcción en marzo 
de 1856. Fue éste el mismo castillo a cuyas torres blancas se refería el poeta Carducci, como enfoscadas 
por nubes que llegaron con el vuelo de ángeles siniestros. De estirpe romántica en su estilo, se considera 
a Miramar como uno de los ejemplos más singulares y completos “di residenza principesca del pieno Ottocento”, 
de residencia principesca de pleno siglo XIX...” E DeL Paso, Nozicias del Imperio, cit., pp. 120. 
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sobre el carácter exótico de Italia. Por el momento, el libro sólo ha sido publicado en 
alemán, chino, español, francés, holandés, inglés, italiano y portugués. 


5. ADAMO BOARI Y SU BÚSQUEDA DE UNA ARQUITECTURA MEXICANA 


Con el Centenario de la Independencia en mente, Porfirio Díaz quiere construir el 
mejor teatro del mundo. Y Adamo Boari Dandini” es elegido para dar a la ciudad 
de México uno de sus hitos más importantes: el Palacio de Bellas Artes. 

De hecho, el arquitecto italiano también interviene en la planeación de otro gran 
ícono capitalino, ubicado a escasos mil metros del teatro. Boari es autor del mejor 
proyecto para el nuevo Palacio Legislativo Federal.” Sin embargo, en abril de 1898 
el jurado declara desierto el primer lugar. El ministro plenipotenciario de Gran 
Bretaña, encargado de la legación italiana, reclama al secretario de Relaciones 
Exteriores: “En todo concurso el vencedor es el que obtiene mayor número de votos, 
como pacto sobreentendido de la acción de competir, resultando, pues, vencedor el 
señor Boari y debiéndole corresponder el primer premio aun cuando su proyecto no 
fuese aceptado”.” Para acallar las críticas, el gobierno mexicano distribuye propor- 
cionalmente el dinero entre los “no ganadores”, pero archiva los planos de Boari y 
hoy sólo quedan bocetos dispersos de su proyecto. El arquitecto francés Émile 
Bénard finalmente diseñará el Palacio Legislativo, aunque su malogrado edificio se 
convertirá a la postre en el Monumento a la Revolución.** 





1 (Marrara, 1863 — Roma, 1928). Arquitecto e ingeniero italiano. Estudia ingeniería civil: dos 
años en la Universidad de Ferrara más tres años en el Politécnico de Bolonia, institución en que 
se titula en 1886. En 1889 viaja a Brasil, donde trabaja en la construcción de ferrovías; allí con- 
trae la fiebre amarilla. Entre 1897 y 1899 vive en Estados Unidos: se instala en el despacho de D. 
H. Burham, fundador de la Escuela de Chicago, precursora en el uso del hierro en los rascacielos 
y en 1899 obtiene un diploma que le permite el ejercicio como arquitecto. De 1902 a 1912 
imparte clases en la Escuela Nacional de Bellas Artes. Boari elabora en México el proyecto del 
Edificio de Correos, construido entre 1902 y 1907. 

» Participan 56 proyectos en el concurso convocado por la Secretaría de Comunicaciones y Obras 
Públicas. Los proyectos son enviados desde Italia (14); Estados Unidos (3); Berlín (1); Viena (1); 
Madrid (1); la ciudad de México (1) y cinco de los Estados de la República. El resto no indican 
su lugar de procedencia. J. PÉREZ SILLER; M. BÉNARD CALVA, El sueño inconcluso de Émile Bénard y 
su Palacio Legislativo, hoy Monumento a la Revolución, México, Artes de México, p. 102. 

» Ibid., p. 103. 

3 Analizo las implicaciones de esta transformación en El Monumento a la Revolución Mexicana: 
iconografía para tres siglos de historia nacional, en Y. WOOD (ed.), “Anales del Caribe”, La 
Habana, Centro de Estudios del Caribe/Casa de las Américas, 2010. 
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Fachada principal (sur) del Palacio de Bellas Artes y Plaza Guardiola. Proyecto de Adamo Boari. 
Foto: Francisco López Ruiz (2009). 


El escándalo por el amañado concurso ocupa a la prensa durante tres años. Sin 
embargo, Adamo Boari estrecha lazos con México. En agosto de 1898 publica 
el artículo La arquitectura nacional? en que plantea una pregunta retórica: si los 
estudiantes de arquitectura conocen las ruinas de la Acrópolis de Atenas, ¿cuán- 
tos de ellos habrán visitado aquella otra Acrópolis occidental de Yucatán, cono- 
cida como Uxmal? Según Boari, es el desconocimiento de las obras prehispáni- 
cas un primer impedimento para alcanzar una arquitectura verdaderamente 
nacional .* Pero un estudio inteligente y continuo de esta época conduciría a la 
creación de un estilo mexicano, bien determinado en sus formas típicas irreduc- 
tibles y susceptible de indefinidas, magníficas aplicaciones: 





“El mundo ilustrado”, México, domingo 7 de agosto de 1898, pp. 102-103. 

w Escribe Boari: “Los vestigios verdaderamente originales de la arquitectura griega son bien 
pocos: los iniciados lo saben, y saben también que casi no hay dos ejemplares de la trabazón 
corintia o de la base ática. Las mil y mil aplicaciones de esas formas son derivaciones debidas 
a la propagación clásica y literaria que de ellas se ha hecho, al constituirlas en leyes y reglas 
teóricas. Y podría afirmarse que el número de vestigios auténticos de la arquitectura helénica 
no es con mucho superior a los restos del arte de los mayas”: A. BOARI, La arquitectura nacio- 
nal, en L. NOELLE, Fxuentes para el estudio, cit., p. 139. 
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Si México hubiera tenido un Vitruvio o un Vignola que con el auxilio de las indagaciones 
arqueológicas coordinara y clasificara sus resultados, componiendo un tratado, una gramáti- 
ca de aquellas formas arquitecturales, ¡cuántas derivaciones, cuántos números se formarían 
con las unidades y elementos esparcidos y aún no catalogados! Antes de que se hubiesen acu- 
mulado en un gran Museo Nacional todos los tesoros arqueológicos mexicanos —con un pro- 
cedimiento sabio en demasía— a muy pocos era dado estudiar las preciosas ruinas del país y 


eso a costa de largos y penosos viajes.” 


En 1900, el arquitecto italiano diseña un monumento para Porfirio Díaz, en cuyo basa- 
mento incluye motivos vegetales propios de la flora mexicana. Es un intento por integrar 
la cultura del país a sus emblemas. Sin embargo, es el nuevo Teatro Nacional* la mejor 
oportunidad para que Boari materialice sus teorías acerca de una arquitectura mexicana, 
inserta en la tradición occidental, pero con elementos ornamentales autóctonos. 

Adamo Boari elige para su teatro el terreno ocupado por el convento de Santa 
Isabel. Alinea el edificio sobre la actual avenida Juárez, porque el arquitecto con- 
sidera que una nueva plaza —llamada Guardiola— será suficiente para mostrar el 
teatro, aunque la mayor parte de las vistas sean oblicuas.” El arquitecto viaja a 
Europa y a Estados Unidos para preparar su proyecto. Se establece por un tiempo 
en Chicago, en el despacho de Frank Lloyd Wright, arquitecto que alcanzará la 





Ibidem. 

» La realización de un nuevo edificio se impone a la restauración del viejo Teatro Nacional, obra 
del arquitecto español Lorenzo de la Hidalga. En 1904, el antiguo teatro es derribado para abrir 
la calle 5 de mayo. Aunque se argumenta que el recinto existente tiene problemas prácticos difí- 
ciles de solucionar y que la construcción del nuevo teatro obedece a un proyecto de planeación 
urbana, es un hecho que la desaparición del Teatro Nacional significa la destrucción de un sím- 
bolo, “ya que había sido el Teatro de Santa Anna en honor de Antonio López de Santa Anna, 
quien fue siete veces presidente de México y que hasta nuestros días goza de total descrédito”. 
P. MARTÍNEZ GUTIÉRREZ, Adamo Boari Dandini, en L. NOELLE, Frentes para el estudio, cit, p. 17. 
» La otra posibilidad era cerrar la calle 5 de mayo, como sucedía con el antiguo Teatro Nacional: 
de este modo, el eje visual habría mostrado al Palacio de Bellas Artes por varios kilómetros. Boari 
supone que la plaza Guardiola bastaría para mostrar el edificio, ya que el nuevo Teatro Nacional 
“debía cumplir con esa norma académica que señalaba que, por cada metro de altura en un 
monumento o edificio, se debía dejar de tres a cinco metros de espacio libre para poderlo apre- 
ciar sin deformación perspectiva. Según el arquitecto italiano, esta regla no se cumplía en la 
Ópera de París, ya que si bien la famosa Avenue de L'Opera ofrecía adecuadas perspectivas para 
poder observar el tímpano de la escena que se levantaba a 65 metros de altura, por otra parte, la 
parisina explanada del teatro resultaba muy pequeña comparada con aquella inmensa mole, por 
. I, ULLOA DEL RÍO, 


” 


lo que “varias partes del teatro no eran visibles por ningún lado de la plaza 
Palacio de Bellas Artes. Rescate de un sueño, México, Universidad Iberoamericana, 2007, p. 50. 
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fama con el Museo Guggenheim de Nueva York. Wright anota en su Testamento: 


Recuerdo un hirviente italiano, Boari de apellido, que había ganado el concurso para construir 
el gran Teatro de la Ópera Nacional de la ciudad de México. Pasó por nuestro ático temporal- 
mente, para realizar los planos de dicho edificio. Miraba algo de lo que yo estaba haciendo y 
decía con un quejido bien intencionado: ¡Ah, arquitectura austera!, daba una vuelta sobre sus 
talones con otro quejido y regresaba a su gorguera renacentista italiana, como yo le decía en 
represalia. Lo que él hacía está ahora en pie en la ciudad de México, pero malamente afectado 


por los asentamientos habidos a causa del descenso del nivel de aguas del subsuelo.% 


Y en efecto, el Teatro Nacional enfrenta a Boari con problemas distintos a los que 
había resuelto previamente en cuatro países. El terreno es traicionero: retrasa la cons- 
trucción durante años y lleva los costos de la cimentación a las nubes. Durante dos 
décadas se ejecutan diversos sistemas de bombeo; cinco inyecciones de concreto; 
invasiones de arena y cal grasa; más la inclusión de “calzas” en lugares críticos.” 

Boari se sobrepone a la conflictiva cimentación y concibe la apariencia del Teatro 
Nacional. Rechaza el tezontle —aquella porosa piedra roja omnipresente en la ciu- 
dad de México— y elige el mármol —material más clásico y más fácil de esculpir—. 
Su permanencia en Estados Unidos le había aportado un conocimiento de las 
posibilidades estructurales del acero.? Boari, Chicago y la otrora Tenochtitlan 


% J, URQUIAGA, La construcción del Palacio de Bellas Artes, México, INBA/SEP, 1984, p. 299. 

1: Al igual que Émile Bénard en el caso del Palacio Legislativo, Adamo Boari decide contratar a Milliken 
Brothers, compañía de Chicago y Nueva York, que construye una plancha de cimentación de concreto 
armado —la mayor en su tipo hasta ese momento en México—. Pero la plancha se deforma y se inunda. 
Artemio de Valle Arispe opinó: “Este convento [de Santa Isabel] se hundió debido a lo cenagoso del 
terreno y pronosticaba inminente estrago, por lo que se tuvo que demoler gran parte y sobre lo sumer- 
gido en el subsuelo, en donde encontró la necesaria firmeza, se elevó muy sólido el nuevo edificio con 
vastos muros. Esto se le dijo al arquitecto italiano Adamo Boari, quien iba a edificar el pesadísimo 
Teatro Nacional, pero no quiso dar crédito a tan oportuna advertencia; creyó que era cuento de viejas 
tras el fuego, pero al fin se convenció de que no se le mentía al abrir los hondos cimientos en donde 
encontró los muros del primitivo convento”. 1. ULLOA DEL RÍO, Palacio de Bellas Artes, cit., p. 90. 

2 Boari escribe en 1898: “La steel construction ha empezado a emplearse en México tímidamente si se 
quiere; pero a no dudarlo, dentro de pocos años tendrá toda suerte de aplicaciones en este país. 
Aparte de las razones de economía y de su mayor adaptación a los usos modernos, hay una ventaja 
estática enorme a favor de la construcción de hierro y acero, por las condiciones peculiares de 
México, país amenazado constantemente por las oscilaciones sísmicas y quizá por los terremotos. La 
construcción de ladrillo y acero, por cuanto con ella se puede hacer de los edificios sistemas rígidos, 
soporta perfectamente las oscilaciones más violentas, reuniendo a esta ventaja que ya es inmensa la 
de poder hacerlos a prueba de fuego, fire proofing*. A. BOARL, La arquitectura nacional, cit., p. 140. 
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Fachada principal del Palacio de Bellas Artes. Tímpano, arquivolta y altorrelieves de Leonardo 
Bistolfi. Mascarones de Fiorenzo Gianetti. Remate escultórico de bronce de Géza Maróti. 
Foto: Francisco López Ruiz (2010). 


engendran un híbrido; por ello, el Palacio de Bellas Artes sigue hoy en pie.* 

Para la sala principal del teatro, el arquitecto italiano concibe una planta en forma 
de embudo que favorece la isóptica, con la boca del escenario que se extiende 24 
m y cupo para 1.791 personas. Boari proyecta un palco presidencial con elevado- 





% Afirma Juan Urquiaga: “El análisis de las fotografías que muestran las diversas etapas de la construc- 
ción permite apreciar una acumulación que sorprende al observador actual. Uno podría pensar que por 
sí sola cada una de las sucesivas estructuras de hierro, concreto y mármol sería suficiente casi para 
garantizar la estabilidad del edificio, si nos atenemos a los criterios técnicos y económicos vigentes hoy 
día. De hecho, esta observación fue realizada ya por Alberto J. Pani y Federico Mariscal cuando se 
encargaron de las obras de conclusión del edificio. En el momento en que se concibió el teatro no se 
habían abandonado del todo las antiguas prácticas constructivas ni se habían incorporado plenamen- 
te, en este tipo de edificios, las nuevas concepciones estructurales, por lo que uno se siente inclinado a 
suponer que simplemente se sumaban ambas aproximaciones al problema. Boari era consciente de ello 
y suponía que tras la masividad del edificio se “trasparentaría” el nuevo planteamiento estructural que 
el hierro permitía, especialmente por la libertad de movimiento de sus líneas sinuosas y por la gene- 
rosa dimensión de los claros”. J. URQUIAGA, La construcción del Palacio de Bellas Artes, cit., p. 14. 
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res privados. El telón de la sala princi- 
pal —único en el mundo— es un inmen- 
so vitral, enmarcado por una estructura 
de acero, obra de Tiffany Studios de 
Nueva York. Se trata de una panorámi- 
ca de los volcanes y la cuenca de 
México, confeccionada con más de un 
millón de piezas de cristal iridiscente. 
Construir el telón lleva más de dos 
años. Sin embargo, Boari piensa en algo 
más que la estética cuando imagina 
Fachada oriente del Palacio de Bellas Artes. aquella hermosa pared móvil de metal: 
Escultura y mascarones de Fiorenzo Gianetti. su verdadera función es sellar el recin- 
e to. Y es que a principios del siglo XX se 
acostumbra fumar en las funciones.* 

Adamo Boari asume la responsabilidad general de la construcción del complejo tea- 
tro y se rodea de los más famosos expertos, técnicos y artistas.* La obra escultórica 
se realiza casi por completo entre 1907 y 1912. Boari contrata a Fiorenzo Gianetti, 
quien elabora motivos que representan la flora y fauna mexicanas, para representar 
las emociones humanas por medio de antiguos guerreros prehispánicos. 

La guerra civil interrumpe los trabajos y Adamo Boari abandona México en 1916. 
Dos años más tarde, elabora una lujosa carpeta con 34 planos, fotografías y textos que 
intentan reactivar la construcción del Teatro Nacional. Pero la Revolución Mexicana 








4 Tenacio Ulloa afirma que, para prevenir incendios en el Teatro Nacional, Boari ya había ubica- 
do la sala de espectáculos lo más lejos posible de las calderas y los aparatos de calefacción; le falta- 
ba concluir sus previsiones de seguridad con una fire resisting couriain. Sobre la facilidad de los tea- 
tros para convertirse en pasto del fuego, Boari escribe: “La Scala de Milán y el San Carlos de 
Nápoles no están construidos a prueba de fuego, sino hechos para arder, esto es, sus paredes, debi- 
do a la madera vieja y seca, adquieren las propiedades de sonoridad de los antiguos violines, que 
son mejores mientras más años tienen. Que la madera ayuda a la buena acústica es tan cierto que, 
en el Hofburg Theatre de Viena, donde el escenario era todo de hierro, ha sido necesario sustituir 
las láminas de hierro de los pisos con planchas de madera incombustible para aumentar la sonori- 
dad. Pero en los viejos teatros, tan expuestos a las llamas, es enorme el gasto que requiere su vigi- 
lancia. Basta decir que en la Scala de Milán, durante las noches de función, hay treinta y seis bom- 
beros sólo para cuidar el escenario” 1. ULLOA DEL Río, Palacio de Bellas Artes, cit., pp. 61-62. 

4 El ingeniero Charles Smith, de Nueva York, se encarga de las instalaciones eléctricas. Boari contra- 
ta en Alemania al ingeniero Albert Rosemberg para la elaboración de la maquinaria y los atrezzos. 
El italiano Leonardo Bistolfi quien, según Boari, es el escultor más famoso de Italia—, junto con otro 
escultor italiano, Edoardo Robino, se encargan de las fuentes de la fachada principal del teatro. 
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reduce el edificio a una condición lamen- 
table. Hay ratas; las paredes se descarape- 
lan; el piso se inunda. Boari muere en 
Roma en 1928 sin saber qué ocurrirá con 
su teatro. En 1932, luego de una larga 
interrupción, el arquitecto Federico 
Mariscal retoma la obra y dos años más 
tarde concluye el teatro conocido como 
Palacio de Bellas Artes. Un nuevo estilo, 
el art déco, completa la visión prehispanis- 
ta de Adamo Boari porque, 


como dicho estilo daba rienda suelta a la 
imaginación y forjaba un mundo fantástico 
habitado por formas inspiradas en la estética 
de las culturas consideradas exóticas, resulta- 
ba ideal para formar creaciones con delirios y 
ensoñaciones retomadas de la estética prehis- 


pánica. [...] El Gran Hall del Teatro, un espa- 





cio distribuidor que Boari originalmente 


concibió como jardín y lugar de tránsito, con 


Fachada oriente del Palacio de Bellas Artes. 


una gran cúpula al centro para triplicar la Florones, mascarones y motivos vernáculos de 
capacidad del ambiente respirable, fue deco-  Fiorenzo Gianetti. 
rado con elementos serpentinos mexicas y de Rejas de hierro de Alessandro Mazzucotelli. 


la flora natural de nuestro país.** Foto: Francisco López Ruiz (2010). 


El nuevo Palacio Legislativo Federal gemelo pobre del Teatro Nacional— no tiene 
tanta suerte. La estructura de la sala de pasos perdidos evade la destrucción, pero 
los materiales y ornamentos del Palacio Legislativo revisten Bellas Artes y diver- 
sos monumentos. Mientras tanto, el proyecto de Boari no sólo sobrevive, sino 





4]. ULLOA DEL Río, Palacio de Bellas Artes, cit., p. 129. 

7 Sostiene Ulloa: “Los calificados canteros del Teatro escalaron el acopio pétreo, localizado en 
la base de la cúpula que el arquitecto Carlos Obregón Santacilia convirtió en el Monumento a 
la Revolución, para seleccionar las mejores lozas y trasladarlas a los talleres del teatro, donde 
serían regularizadas y preparadas”. Además del mármol negro de Monterrey, arrebatado al 
inconcluso Palacio Legislativo porfiriano, se añaden los mármoles rosas y marrones de 
Querétaro, junto con el ónix y el mármol rojo con vetas blancas de Durango. Las columnas y 
muros de la sala principal son forrados con mármoles claros y verduscos de Yautepec y Oaxaca. 
1bid., pp. 128-129. 
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que se convierte en símbolo de la 
potencia intelectual mexicana y sus 
amalgamas culturales. Con el muralis- 
mo, Bellas Artes adquiere un rostro 
mexicano y contemporáneo.* Parte de 
su éxito tiene que ver con su fascinante 
hibridación. 
Para empezar, el edificio de Boari es, 
por dentro, una cosa distinta de lo que 
presume por fuera. El esqueleto metáli- 
co del teatro es más parecido a un rasca- 
Detalle del intradós de Fiorenzo Gianetti. cielos de Chicago que a la Scala de 
Foto: Francisco López Ruiz (2010). Milán —el nuevo Teatro Nacional tiene 
un alma de acero travestida con antifaz 
veneciano—. Sin embargo, resulta aún más esclarecedora la operación ideológica 
implementada por la Revolución Mexicana para apropiarse del coliseo. En las 
blancas fachadas —elaboradas con mármol de Carrara— se adivina la vocación ita- 
lianizante del edificio. Sin embargo, en los interiores late un corazón indio, exal- 
tado por el prestigio de una vanguardia (la primera latinoamericana) que mez- 
cló lo más luminoso del art déco y el muralismo, para exportar con éxito un orgu- 
lloso made in Mexico. Bellas Artes representa lo que México siempre quiso ser. 





Fachada oriente del Palacio de Bellas Artes. 





% En el primer piso, Rufino Tamayo pinta Nacionalidad (1952) y México de hoy (1953), obras 
en las que evoca la unión de distintas culturas que dan nacimiento al país. El segundo piso del 
Palacio de Bellas Artes presenta una recapitulación del movimiento muralista: José Clemente 
Orozco pinta Catarsis (1934); David Alfaro Siqueiros, Nueva democracia y Homenaje a 
Cuaubtémoc (1934), Diego Rivera, El hombre en el cruce de caminos (1934), obra sobre el socialis- 
mo que el artista retoma después de la censura en el Rockefeller Center. Rivera pinta también 
La dictadura, La danza de Huichilobos y México folklórico y turístico. 

v Destaca Ulloa que, para evitar que futuros edificios circundantes al Teatro Nacional empe- 
queñezcan al nuevo coliseo, Boari solicita a la Secretaría de Obras Públicas que estipule una 
altura máxima de 24 m para cualquier fachada vecina. Así, el arquitecto ubica su teatro en el 
extremo norte de la explanada Guardiola para dejar cien metros libres desde la avenida Juárez; 
“una larga extensión correspondiente a tres veces y media la altura del pórtico del Teatro”. La 
intención de Boari es que la Plaza Guardiola cuente con fuentes y jardines que enmarquen el 
Teatro Nacional. Sin embargo, la Revolución Mexicana interrumpe la construcción y durante 
décadas la fachada de Bellas Artes se oculta tras un jardín descuidado. I. ULLOA, Palacio de 
Bellas Artes, cit., p. 50. Por otra parte, con la remodelación de 1994 el centro histórico gana 
un estacionamiento subterráneo con capacidad para 480 automóviles, obra realizada por 


Ingenieros Civiles Asociados (ICA). 
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El Teatro Nacional de Adamo Boari 
sobrevivió una guerra y varios terremo- 
tos; diversas remodelaciones enfatizan la 
magnificencia de ese edificio único y 
esplendoroso. En 1984 se crea el Museo 
Nacional de Arquitectura, en el cuarto 
piso del Palacio de Bellas Artes. En 1994 
se construye la plaza Guardiola, según la 
intención original de Adamo Boari.” 
Gracias a una remodelación realizada en 
el 2000, se reconstruye el difuminado 
cromático original de los mosaicos de las 
cubiertas, que inicia en cada cúspide con 
color oro y termina con cálidos pigmen- 
tos anaranjados en la base de las cúpu- 
las.*% Para conmemorar el Bicentenario  Mascarón de Fiorenzo Gianetti. 

de la Independencia, en 2010 se dedican — Foto: Francisco López Ruiz (2010). 

600 millones de pesos [46 millones de 

dólares] al mejoramiento de la maquinaria teatral, la iluminación y la acústica.” Con 
ello, se preserva uno de los edificios más bellos de México, símbolo del carácter plu- 
ral y diverso del país, obra del arquitecto italiano Adamo Boari. 





Fachada poniente del Palacio de Bellas Artes. 





» Refiere Ulloa que esta reconstrucción se realizó con la ayuda de computadoras: “Llegó a ser 
tal la cantidad de substancias aplicadas, que el color original de los mosaicos tomó un indefi- 
nido cromatismo. Buscando la mejor solución al acuático problema, el Instituto Nacional de 
Bellas Artes, con apoyo económico de la fundación estadounidense World Monuments Watch, 
procedió al costoso retiro de todos los mosaicos de las cúpulas para colocar en su lugar repro- 
ducciones detalladas de los originales, con las dimensiones exactas y la gama cromática preci- 
sa, retomada de aquellos mosaicos ubicados bajo las nervaduras de las cúpulas y que no estu- 
vieron en la intemperie”. 1. ULLOA, Palacio de Bellas Artes, cit., p. 150. 

: El escenógrafo e iluminador mexicano Philippe Amand, asesor del equipamiento teatral durante la 
remodelación del Palacio de Bellas Artes, explica los cambios. Si Boari previó un cupo de 1.791 per- 
sonas, durante el siglo XX la capacidad de la sala osciló entre 1.977 y 1.850 lugares. La remodelación 
redujo el cupo a 1.650 butacas para ampliar el espacio entre filas (de 78 cm a 90 cm en el anfiteatro 
y 1.05 m en la luneta). Se aumentó el ancho del escenario (de 12,10 m a 14,20), gracias a que se recor- 
taron las bolsas de humo del telón de cristal (la fare resisting curtain de Boari, construida por Tiffany). 
El escenario ahora es completamente horizontal (se eliminó la inclinación de 40 cm, declive caracterís- 
tico de los teatros decimonónicos). Por lo tanto, se tuvo que corregir la visibilidad desde la luneta, ele- 
vando el piso de esa zona. También se rediseñó el foso de la orquesta, lo que brinda una mayor como- 


didad a los músicos y una mejor visibilidad al director, además de permitir a una ampliación de un 
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6. CAVALLARI Y LA FORMACIÓN DE ARQUITECTOS MEXICANOS 


A partir de 1843 la Academia de San Carlos vive un esplendor sin precedentes. 
Vuelven a traerse de Europa directores de pintura, escultura y grabado con sueldos 
decorosos.*? Los primeros artistas provienen de la Academia de San Lucas: la presti- 
glosa institución romana es vista como depositaria de la tradición occidental y centro 
de difusión de nuevas ideas estéticas. La arquitecta Gabriella Cianciolo Cosentino”? 





metro más de fondo y dos salidas de emergencia. Se instalaron cinco plataformas que suben y bajan 
las escenografías a nivel del escenario. Anteriormente las plataformas bajaban 5,30 m porque el pistón 
hidráulico ocupaba mucho espacio. Hoy los nuevos elevadores permiten escenografías de hasta 7,30 
m de altura. Las adecuaciones en el sótano liberan los desahogos del teatro, que solían estar saturados. 
La nueva cámara acústica de la sala tiene 12 m de altura, a diferencia de los 8 m de la anterior. Para 
recrear la acústica natural existe un sistema con 40 micrófonos y 200 amplificadores repartidos por la 
sala (cada director de orquesta decide si lo usa o no). La tramoya computarizada es la misma utilizada 
en otros emblemáticos espacios (Carnegie Hall, Royal Shakespeare Company, English National Opera, 
Opéra de Lille). Ahora hay 316 reflectores computarizados, dos videoproyectores y una nueva cabina 
de audio e iluminación. Se cambió la instalación eléctrica, los sistemas hidráulico y contra incendios 
y el aire acondicionado, tanto de la sala como del resto del inmueble. J. RIVEROLL. Actnalizan Bellas 
Artes, México: “Reforma”, Cultura, 29 de marzo de 2010, p. 22. 

7 La Academia de San Carlos surge por iniciativa de Jerónimo Antonio Gil “Grabador Mayor de 
la Casa de Moneda que había estudiado en la Academia de San Fernando, en Madrid—. Carlos III 
encarga a Gil que mejore la producción de la moneda y establezca una academia de grabado. Gil 
supera el encargo recibido: inaugura la Academia de las Nobles Artes de San Carlos de la Nueva 
España el 4 de noviembre de 1785. Aunque desde su fundación San Carlos no cuenta con sufi- 
cientes recursos económicos, las guerras de Independencia agravan su situación. Entre 1821 y 
1824 la institución cierra. Sólo en 1843 cambian las condiciones difíciles de la Academia: el con- 
trovertido presidente Antonio López de Santa Anna y su ministro de instrucción, Manuel 
Baranda, decretan la completa reorganización de San Carlos. Se le concede una desacreditada 
lotería nacional para que cubra los gastos. La Academia impulsa de tal manera dicha lotería que 
por primera vez hay sobrantes utilizados en obras de beneficencia. J. CHARLOT, Mexican Art 
and the Academy of San Carlos, 1785-1915, Kingsport (Tennessee), Kingsport Press, 1962. 

» Agradezco a la autora el amable envío de su investigación sobre Cavallari. Gabriella Cianciolo 
Cosentino es arquitecta y doctora en investigación en Historia de la Arquitectura y Conservación 
de Bienes Arquitectónicos. Vive y trabaja en Palermo, ciudad en que es docente e investigadora del 
Departamento de Historia y Proyectos de Arquitectura. Sus trabajos exploran el siglo XIX, con una 
atención particular a las relaciones entre las culturas arquitectónicas de Alemania e Italia. Autora 
del libro Serradifalco e la Germania. La Stildiskussion tra Sicilia e Baviera 1823-185, Palermo, 
Hevelius, 2004. También coordinó —junto con M. Giuffré y P. Barbera— el volumen The Time of 
Schinkel and the Age of Neoclassicism between Palermo and Berlin, Palermo, Biblioteca del Cenide, 2006. 
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considera que estos hechos explican la importancia de Italia en México: 


Gli artisti messicani si erano ritrovati improvvisamente privi di qualsiasi orientamento 
estetico e costretti a guardare verso l'Europa, e in particolare verso quei paesi ai quali si 
sentivano legati da maggiori affinitá artistiche e culturali: esclusa la Spagna per il risenti- 
mento maturato durante 1 secoli di dominazione e di violenza, il modello era l'Ttalia, e 1 
nuovi docenti deputati a riorganizzare 1 diversi rami dell'insegnamento accademico veni- 
vano scelti tra gli artisti di fama membri dell Accademia romana. Ed e proprio nella cittá 
papale che si riannodano indirettamente i legami culturali con la madrepatria: i primi due 
artisti scelti in seno all'Accademia di San Luca per la direzione delle sezioni di pittura e di 


scultura, Pelegrín Clavé e Manuel Vilar, erano infatti entrambi spagnoli.% 


Las artes mexicanas comienzan a florecer bajo un sesgo occidental, pero no hay 
profesionales capaces de modernizar al país. El gobierno intenta formar —sin éxito— 
a los ingenieros que construirían nuevos caminos, puentes, puertos, vías y estacio- 
nes ferroviarias. Al mismo tiempo, diversos profesores de la Academia de San 
Carlos perciben la necesidad de renovar el plan de estudios de arquitectura, vigen- 





3 “Los artistas mexicanos se encontraron de repente sin referentes estéticos, obligados a mirar 
a Europa y, en particular, a aquellos países a los que se sentían más unidos por sus mayores afi- 
nidades artísticas y culturales. España quedó excluida debido al resentimiento acumulado 
durante siglos de dominación y violencia. El modelo era Italia: se elegía a los nuevos docentes 
—encargados de reorganizar las distintas ramas de la enseñanza académica— entre los famosos 
artistas que pertenecían a la Academia romana. Y es justo en la ciudad papal donde se reesta- 
blecieron indirectamente los vínculos culturales con la Madre Patria: los primeros dos artistas 
de la Academia de San Lucas, seleccionados para dirigir las áeas de pintura y escultura fueron 
españoles: Pelegrín Clavé y Manuel Vilar”. G. CIANCIOLO COSENTINO, Francesco Saverio 
Cavallari (1810-1896). Architetto senza frontiere tra Sicilia, Germania e Messico, Palermo, 
Caracol, 2007, pp. 100-101. 

> Israel Katzman explica que en 1840 el Colegio de Minería prepara ensayadores, ingenieros 
de minas, ingenieros topógrafos y, muy raramente, especialistas en carreteras e ingenieros geó- 
grafos. Entre 1844 y 1846 el Ayuntamiento de la ciudad de México crea el cargo de ingenie- 
ro civil —en vez del nombramiento de Maestro Mayor de la ciudad, usado desde principios del 
siglo XVIII—. Sin embargo, se trata más bien de un reconocimiento obtenido por arquitectos o 
ingenieros militares con conocimientos de empedrados, instalaciones hidráulicas y servicios 
colectivos en general. En 1856 el presidente Ignacio Comonfort decreta que la Escuela 
Nacional de Agricultura forme ingenieros topógrafos-agrimensores; ingenieros mecánicos e 
ingenieros de puentes y calzadas. En opinión de Katzman, los esfuerzos fueron fallidos: por 
ello la Academia de San Carlos toma bajo su cargo la responsabilidad de formar arquitectos- 
ingenieros. I. KATZMAN, Arquitectura del siglo xIx en México, cit., p. 62. 
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te entre 1847 y 1857, con una duración de cuatro años.* La profesión requiere una 
actualización urgente que incorpore a los estudios la correcta aplicación de mate- 
riales y técnicas constructivas. Lorenzo de la Hidalga escribe una carta a la Junta 
de Gobierno de la Academia de San Carlos, en que enfatiza que los arquitectos 
verdaderamente capaces deben dominar dos áreas de conocimiento: el arte y la 
ciencia. Y el arquitecto español ofrece una solución: traer de Roma a un arquitec- 
to afamado que dirija la sección de arquitectura.” 

La Academia de San Carlos decide fundar, no una escuela anexa de ingeniería civil, 
sino la carrera de arquitecto-ingeniero.* Juan Brocca, arquitecto y pintor mexica- 
no residente en Milán, recibe el encargo de la Junta de Gobierno de la Academia, 
para encontrar un arquitecto con amplios conocimientos de ingeniería. Brocca 
encuentra al candidato perfecto y lo convence de aceptar la empresa mexicana. 





5 Manuel Francisco Álvarez, alumno de Cavallari, describe el plan de estudios. Primer año: 
aritmética, álgebra, geometría, dibujo al natural. Segundo año: analítica, cálculo diferencial e 
integral, dibujo de arquitectura. Tercero: mecánica, geometría descriptiva, dibujo de arquitec- 
tura. Cuarto: estereotomía, mecánica de construcciones y construcción práctica, composición 
de arquitectura. 1bid., p. 61. 

7 Publica Lorenzo de la Hidalga en “La verdad”, el 11 de febrero de 1854: “Indicando a los seño- 
res de la Junta el estado de atraso de la clase de arquitectura y sus causas, con el medio más segu- 
ro para formar un verdadero artista, le es fácil aplicar el remedio: hagan venir un arquitecto que, 
además del primer periodo de composición en un estudio particular, haya cursado el segundo 
periodo en Roma u otros países [...] La Academia obtendría tan felices resultados en arquitec- 
tura como los ha obtenido en pintura y escultura, si tiene la buena suerte de conseguir un artis- 
ta que desempeñe exclusivamente su obligación, con el talento y dedicación que los señores Clavé 
y Vilar; que como éstos inspire a los discípulos amor y entusiasmo por las bellas artes, explicán- 
doles y descubriéndoles sus más minuciosos secretos; a los cuatro o cinco años se notaría en algu- 
nos una superioridad natural sobre los demás, los que obtendrían las pensiones para Roma, para 
que México contara en pocos años varios arquitectos con el estudio completo de los dos perío- 
dos”. L. DE LA HIDALGA, Carta, en L. NOELLE, Fuentes para el estudio, cit., p. 63-64. 

> Katzman argumenta que las polémicas decimonónicas respecto a la distinción entre ingenie- 
ría y arquitectura también en Europa duraron decenios. Las profesiones de ingeniero y arqui- 
tecto, tal como los conocemos actualmente, estaban integradas en la antigiiedad. En Roma, 
por ejemplo, la actividad arquitectónica incluía el diseño y construcción de casas, edificios y 
monumentos, pero también el cálculo y ejecución de puertos, acueductos, puentes y murallas. 
La palabra ingeniero aparece por primera vez en el siglo XII ligada a las actividades bélicas. Por 
otra parte, los tratados de arquitectura europeos en el siglo XIX seguían incluyendo como uno 
de sus temas de estudio el de los puentes, mientras que los ingenieros realizaban edificios 
importantes y recibían clases de arquitectura. I. KATZMAN, Arquitectura del siglo XIX en México, 
México, Trillas, 1993, pp. 53-62. 
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Francesco Saviero Cavallari” cuenta con un notable currículum, enfatizado por su 
experiencia arqueológica y su contacto con la cultura alemana. Dirige la Real 
Academia de Brera de 1854 a 1856, en sustitución de Carlo Amato, apasionado 
defensor del clasicismo. Amato muere en 1852 y el gobierno austriaco elige a 
Cavallari para que renueve los sistemas didácticos y el cuerpo docente de Brera, de 
acuerdo con las tendencias europeas más modernas. El conflicto es inevitable: 
Cavallari choca con las posiciones más tradicionales de Milán. Brocca le ofrece 
entonces la oportunidad de ejercer sus capacidades: el arquitecto italiano llega a 
México en noviembre de 1856. Su encargo es muy parecido al que tuvo en la capi- 
tal lombarda: dirigir la sección de arquitectura de la Academia Nacional de San 
Carlos y actualizar el plan de estudios. Sin embargo, Cavallari encuentra un 
ambiente muy diferente: 


A differenza che a Milano, Cavallari non si scontra quindi con un ambiente accademico 
ostile e con una scuola dalla lunga tradizione, decisa a opporre resistenza a qualsiasi istan- 
za di rinnovamento, ma trova, al contrario, un corpo docente giovane, appena formatosi 
sotto l'impulso della recente riforma dell'istruzione pubblica e soprattutto privo di preclu- 
sioni di tipo accademico o ideologico: terreno fertile per la radicale riforma didattica che 
porterá all'introduzione della nuova figura professionale dell'ingegnere-architetto, espres- 
sione del profondo rinnovamento sociale e culturale di quegli anni e delle aspirazioni pro- 
gressiste del paese.% 


En 1857 Cavallari diseña la nueva carrera de arguitecto e ingeniero civil, que dura 





(Palermo 1810 — 1896). Estudia arquitectura en la Universidad de Gotinga. Al principio de 
su carrera se dedica principalmente al estudio de la arquitectura antigua existente en la Magna 
Grecia. Debido a la profundidad de sus reflexiones sobre la ciudad de Siracusa, es nombrado 
miembro de la Sociedad de Antigiedades de Sicilia. Durante diez años dirige las excavaciones 
arqueológicas de Segesta y Taormina. Termina la catedral de Ramdaso en Sicilia. En México, 
su obra más importante es la fachada principal de la Academia de San Carlos. Se desempeña 
como profesor de la Universidad de Palermo; es socio honorario del Instituto Real de 
Arquitectos Británicos y caballero de la Orden Alberto de Sajonia. 

sw “Al contrario que en Milán, Cavallari no se enfrenta en México a un ambiente académico 
hostil ni a una escuela de antigua tradición, opuesta a cualquier renovación. Cavallari encuen- 
tra, más bien, un cuerpo docente joven, apenas formado bajo el impulso de la reciente refor- 
ma de la educación pública, libre de prejuicios académicos o ideológicos: era el terreno fértil 
que conduce a la radical reforma didáctica que introdujo la nueva figura profesional del inge- 
niero-arquitecto, manifestación de la profunda reforma social y cultural de aquellos años y 
prueba de las aspiraciones progresistas del país”. G. CIANCIOLO COSENTINO, Francesco Saverio 
Cavallari, cit., p. 106. 
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ocho años porque incorpora lo que hoy llamamos preparatoria. El programa incluye 
un curso elemental, en donde se aprende matemáticas y dibujo (de ornato, de figu- 
ra y geométrico). Aprobados estos conocimientos, si el alumno tiene 14 años, 
sigue los siete años de estudios profesionales. 

El plan de estudios de Cavallari es notablemente más complejo y exigente que 
los programas anteriores. Incluye herramientas matemáticas para empresas de 
gran envergadura (cálculo diferencial e integral, mecánica racional y mecánica 
aplicada, teoría estática de las construcciones, estática de las bóvedas). El arqui- 
tecto italiano también actualiza la formación tecnológica de los estudiantes 
(dibujo de máquinas, instrumentos geodésicos y su aplicación, construcción de 
caminos comunes de fierro, construcción de puentes, canales y obras hidráuli- 
cas). Y no descuida una sólida formación artística e histórica, junto con la nece- 
saria vinculación de praxis y teoría (los estudiantes deben ejercer con un inge- 
niero o arquitecto titulado durante un año completo, y su examen profesional 
incluye dos proyectos con una notable dificultad tecnológica).” Javier Cavallari 
se adelanta a sus contemporáneos y propone en México el plan de estudios más 
avanzado de su época: 


Per la prima volta, alle materie compositive e alla pratica del disegno sono affiancati lo 
studio della storia dell'architettura e l'analisi comparata dei monumenti del passato 
(indifferentemente romanici, gotici o rinascimentali), che costituiscono per l'architetto 
il complemento essenziale della progettazione e un prezioso repertorio di spunti, riferi- 
menti e modelli. A un'apertura sistematica e programmatica verso gli stili del passato e 
a un criterio imitativo di derivazione archeologica, Cavallari affianca tuttavia Vaggior- 


namento scientifico dei programmi, l'adozione di tecnologie costruttive moderne, e il rife- 





«a Manuel Francisco Álvarez detalla el plan de estudios de Cavallari. Durante el primer año: 
trigonometría, geometría analítica, dibujo y explicación de los órdenes clásicos, ornato 
arquitectónico, física. Segundo año: secciones cónicas, cálculo diferencial e integral, copia 
de monumentos de todos los estilos, química inorgánica. Tercer año: mecánica racional, 
geometría descriptiva, composición y combinación de las partes de un edificio con detalles 
de su construcción, elementos de geología y mineralogía, topografía. Cuarto año: teoría 
estática de las construcciones, aplicaciones de la geometría descriptiva, arte de proyectar, 
dibujo de máquinas. Quinto año: mecánica aplicada, teoría de las construcciones y estáti- 
ca de las bóvedas, composición de los edificios, estética de las bellas artes e historia de la 
arquitectura, instrumentos geodésicos y su aplicación. Sexto año: construcción de caminos 
comunes de fierro, construcción de puentes, canales y demás obras hidráulicas, arquitectu- 
ra legal. Séptimo año: práctica con un ingeniero arquitecto titulado. Al terminar, el estu- 
diante debía acompañar el examen profesional con dos proyectos, uno de ferrocarril y otro 
de puente. I. KATZMAN, cíf., pp. 62-63. 
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rimento a una gamma di costruzioni utilitarie che esprimono appieno lo slancio verso 


innovazione tecnica ed economica del paese.? 


El plan de estudios diseñado por Cavallari funciona hasta 1867.% Francesco 
Saviero Cavallari alcanza logros espectaculares: en Milán, su temperamento y un 
ambiente académico inamovible lo condenan a un paso breve por la Real 
Academia de Brera. Aun así, el siciliano inicia una visión plural y renovadora en 
la formación de arquitectos e ingenieros; este trabajo dará sus frutos en la segun- 
da mitad del siglo xx. Por otra parte, el soggiorno messicano de Cavallari también es 
breve, pero basta para generar un cambio notable en el país. 


7. VERDE, BIANCO E ROSSO 


Para defender su identidad como Estados soberanos, México e Italia sostuvieron 
luchas decimonónicas ante potencias extranjeras. Sus proyectos nacionales se con- 
solidaron durante el siglo XX con importantes costos internos: el español y el cas- 
tellano se impusieron —muchas veces con violencia— sobre antiguas tendencias 
regionales. 

Pero si el Novecento privilegió un modelo cultural homogéneo, Italia y México fraca- 
saron en su intento de alcanzar una pretendida estandarización nacional. Esa derro- 
ta es hoy su fortaleza: son países híbridos y complejos —México tiene hoy 364 len- 





e “Se incluyó por vez primera, junto a las asignaturas de composición y de diseño arquitectó- 
nico, también el estudio de la historia de la arquitectura y el análisis comparado de monumen- 
tos del pasado (fueran románicos, góticos o renacentistas); materias que son un complemento 
fundamental en la formación de los arquitectos, ya sea en su capacidad para proyectar o como 
un invaluable repertorio de conceptos, referencias y modelos. A esta sistemática apertura pro- 
gramática que rescata estilos del pasado —junto a un criterio imitativo de inspiración arqueo- 
lógica— Cavallari también añade la actualización científica de los programas de estudio; adop- 
ta tecnologías constructivas modernas y analiza una gama de construcciones utilitarias que 
expresan una plena toma de postura ante la innovación técnica y económica de México”. G. 
CIANCIOLO COSENTINO, Francesco Saverio Cavallari, cit., p. 113. 

v% Katzman afirma que durante ese periodo se gradúan 33 arquitectos-ingenieros, que egresan 
también como agrimensores. Sin embargo, son pocos los que ejercen ambas actividades: fir- 
man simplemente como arquitectos, o bien invierten el título a ingeniero-arquitecto cuando 
se inclinan más por la ingeniería. A fines de 1867, el gobierno de Benito Juárez decreta que 
la carrera de ingeniero civil se lleve a cabo en el Colegio de Minería —llamado desde entonces 
Escuela Especial de Ingenieros—, mientras que la Academia de San Carlos —ahora con el nom- 


bre de Escuela Nacional de Bellas Artes— conserva la carrera de arquitectura. I. KATZMAN, 66. 
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guas indígenas, a pesar de todo—. Italia y México destacan por sus manifestaciones 
artísticas, la persistencia de sus culturas regionales, la creatividad de sus gastrono- 
mías locales y, en resumen, por la notable riqueza patrimonial con que cuentan. 

México inicia el siglo XXI con el influjo de dos grandes inercias, no necesariamen- 
te excluyentes. La fuerza endógena del pasado mexicano matiza una visión occi- 
dental de signo globalizante. En este contexto, Italia ocupa hoy —igual que en los 
dos últimos siglos— un lugar insustituible. Todo presagia que la presencia cultu- 
ral italiana seguirá siendo punto de referencia para México en los años venideros. 


LE RELAZIONI TRA LA CULTURA ARTISTICA MODERNA 
ITALIANA E IL BRASILE: DUE MOMENTI ESEMPLARI 


Luciano Migliaccio” 


Pensando a come poter illustrare il contributo italiano alla cultura artistica brasilia- 
na senza cadere in un panorama generico degli scambi e degli ampi apporti dell'emi- 
grazione, troppo numerosi in termini di artisti e di opere per i limiti di questo scrit- 
to, ho fatto la scelta di soffermarmi su due momenti diversi ma ugualmente impor- 
tanti per il costituirsi della cultura moderna in Brasile. Nel primo, durante la secon- 
da meta dell'Ottocento, l'ambiente italiano ha rappresentato uno spazio di formazio- 
ne fondamentale per gli artisti sudamericani, aprendo loro l'accesso a modelli capaci 
di rappresentare in forme nuove la realtá nazionale. Nel secondo, immediatamente 
dopo la Seconda Guerra Mondiale, lo sguardo di alcuni intellettuali italiani sulla real- 
tá brasiliana ha contribuito in modo essenziale per trasformare le concezioni in rela- 
zione all'opera d'arte e alla sua funzione nella societá contemporanea. Si e preferito 
sfiorare appena il tema enorme delle importazioni di opere e della presenza di artisti 
italiani in Brasile, come pure quello del collezionismo di opere italiane'. 





* Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sáo Paulo. 

1 Sulle presenze degli scultori italiani si veda A. CARBONCINI, L. MIGLIACCIO, 11 marmo di 
Carrara e il mercato della scultura in Brasile, in S. BERRESFORD (ed.) Carrara e 1l mercato della scultu- 
ra, Milano, Federico Motta Editore, 2007, pp. 260-267. Sull'architettura cfr. A. SALMONTI, E. 
DEBENEDETTI, Arguitetura Italiana em Sáo Paulo, Sáo Paulo, Perspectiva, 2007; M. TOGNON, 
Arquitetura lraliana no Brasil. A Obra de Marcello Pracentini, Campinas, Editora da Unicamp, 1999. 
Sulle collezioni di opere di arte italiana, L. MARQUES (ed.) Arte Italiana em Colegoes Brasileiras (1250- 
1950), Catalogo della mostra, Sáo Paulo, MASP, 1996; A. M. AMBROSINI, L. MARQUES, R. 
MORSELLI, Disegni italiani della Biblioteca Nazionale dí Rio de Janeiro. La Collezione Costa e Silva, Rio 
de Janeiro, Fundacáo Biblioteca Nacional, Banca Popolare dell'Adriatico, 1995. Non é stato ancora 
pubblicato un catalogo completo delle opere italiane del secolo XX nella collezione di Francisco 
Matarazzo Sobrinho, nel Museu de Arte Contemporánea da Universidade de Sáo Paulo (MAC/USP). 
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GLI ARTISTI BRASILIANI E L'ITALIA NEL SECOLO XIX 


Per comprendere l'evoluzione delle istituzioni e della produzione artistica brasi- 
liana a cominciare dall'indipendenza del paese, all'inizio del secolo XIX, e certa- 
mente imprescindibile partire dalle relazioni con 1'ambiente francese e con Parigi 
come punto di riferimento dell'arte internazionale; tuttavia non é meno impor- 
tante considerare che, ancora durante quel periodo, l'Italia € per i brasiliani una 
delle principali porte di accesso non solo alla formazione sugli esempi dell'arte 
classica, ma anche alle tendenze piú avanzate della produzione contemporanea. 11 
fascino esercitato dalla cultura italiana, che gli stranieri percepivano in modo uni- 
tario anche prima della effettiva unificazione politica, derivava da due fattori: 
innanzitutto sopravviveva il prestigio del passato classico, dei grandi maestri del 
Rinascimento, del mito di Roma e del suo paesaggio. L'Italia, e particolarmente 
Roma, rappresentó un passaggio obbligatorio nella formazione degli artisti di 
tutte le nazionalitá, anche se, prima o poi, bisognava guardare a Parigi?. La rela- 
zione con l'Italia degli artisti provenienti dalla Academia Imperial de Belas Artes 
do Rio de Janeiro fu intensa e per molti significó il primo contatto con la cultu- 
ra artistica internazionale contemporanea attraverso i colleghi di varie provenien- 
ze presenti a Roma. 

Tra i membri corrispondenti e onorari dell'laccademia di Rio vi erano numerosi 
pittori, scultori, musicisti e architetti dei maggiori centri italiani come Roma, 
Milano, Firenze, Napoli?. La capitale del papato era vista come un luogo piú ade- 
guato all'apprendistato degli artisti. In un documento del 1868, destinato al 
governo imperiale, che si riferisce all'invio in Italia come pensionista del pittore 
Zeferino da Costa, i membri della congregazione dell'accademia imperiale di Rio 
de Janeiro affermano: 


2Su Roma come centro internazionale di formazione degli artisti, cfr. C. GONZÁLES, M. 
MARTÍ, (ed.) Pintores Españoles en Roma (1850-1900), Barcelona, Tusquets Editaes, 1996. 1 
“Deutschb-Rómer”, 1 mito dell'Iralia negli artisti tedeschi, 1850-1900, catalogo della mostra, 
Milano, Mondadori, 1988. C. REYERO, Artisti espagnoli e portoghesi: L'esperienza italiana, un 
passaggio obbligato per la formazione artistica. In: Ottocento; cronache dell'arte italiana dell'Ottocento, 
20 (1991). Milano, 1991. 

*Significativamente negli anni compresi tra il 1845 e il 1870 gli artisti nominati membri cor- 
rispondenti appartengono soprattutto all' Accademia di San Luca e all'Istituto Romano, come 
Luigi Canina, Cesare Mariani, Scipione Vannutelli, Nicola Consoni e Giulio Monteverde. 
Dagli anni 80 in avanti, tuttavia, compaiono numerosi nomi artisti meridionali, come 
Domenico Morelli, Domenico Conte e Vincenzo Conte. Cfr. C. DAZZI, Metrelles, Zeferino, 
Bernardelli e outros mais: a trajetória dos pensionistas da Academia Imperial em Roma, “Revista de 
História da Arte e Arqueologia”, 10 (2008), pp. 17-41. 
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“L'alto costo della vita, l'esiguo valore della pensione, e, soprattutto le distrazioni di quella 
grande citta, che l'esperienza ci ha mostrato turbare gli studi dei nostri alunni, in contrasto 
con la vita tranquilla, modica e appropriata allo studio delle belle arti che Roma offre, sono le 


ragioni che hanno indotto la congregazione a prendere questa decisione [...P” 4. 


Tra il 1845 e il 1900 si ha notizia di almeno 18 alunni dell'accademia brasiliana 
che si recarono in Italia con premi di viaggio, borse di studio concesse dall'impe- 
ratore, o con mezzi propri”. E possibile dunque affermare che in nessun momento 
le relazioni degli artisti brasiliani con 1'Italia furono meno intense e importanti di 
quelle con Parigi e che, in realtá, forse bisognerebbe cominciare a guardare alla 
situazione italiana come un momento di mediazione importante per gli artisti 
latinoamericani in relazione alle stesse tendenze del mercato internazionale che si 
affermavano nella capitale francese. Peraltro, la stessa origine francese dei primi 
maestri delllaccademia brasiliana, Debret, Grandjean de Montigny e Félix-Émile 
Taunay, contribui alla scelta di Roma come destino privilegiato per 1 pensionisti 
brasiliani*. Il soggiorno a Roma faceva parte della tradizione formativa dei fran- 
cesi: il Grand Prix de Rome rappresentava il vertice dell'apprendistato accademico, 
e fu con l'École francaise di Roma che il direttore Félix-Émile Taunay cercó ¡ 
primi contatti e un modello per la formazione dei giovani artisti brasiliani 
all'estero. Prima ancora dell'inizio dei premi di viaggio a Roma, il pittore Manoel 
Araújo Porto-Alegre, futuro direttore dell' Accademia, aveva sentito l'esigenza di 
recarsi da Parigi, dove studiava con Debret e Gros, a Roma, dove avrebbe cono- 
sciuto gli esempi del paesaggio classico praticato dai maestri francesi sulla scia del 





1 “A carestia da vida em Paris, a exiguidade da pensáo estabelecida, e, mais que tudo, as distra- 
c0es daquela grande cidade, que a experiéncia tem nos demonstrado perturbar o estudo dos 
nossos alunos, contrastando com a vida tranqúila, módica e apropriada ao estudo das belas 
artes que Roma oferece, sáo as raz0es que levaram a Congregagáo a tomar esta resolugío...” 
Ofício da Congregacáo dos Professores da Academia Imperial de Belas Artes, Rio de Janeiro, 
27 ago. 1868, in F. M. LEE, Henrique Bernardelli, Faculdade de Arquitetura, Universidade de 
Sáo Paulo, Sáo Paulo, 1991, p.62. (Monografia de fim de curso). 

5 Cfr. A. M. TAVARES CAVALCANTI, Os Prémios de Viagem da Academia em pintura, in 185 
Anos da Escola de Belas Artes. Rio de Janeiro: Programa de pós-graduagío em Artes 
Visuais/EBA/UFRJ, 2001-2002, p. 69-92. C. VIDAL NETO FERNANDES, O Ensino de pin- 
tura e escultura na Academia Imperial de Belas Artes, in 185 Anos da Escola de Belas Artes, Rio de 
Janeiro: Programa de pós-graduacáo em Artes Visuais/EBA/UFRJ, 2001-2002, pp. 9-41 

$ S. GOMES PEREIRA, O ensino de arquitetura e a trajetória dos alunos brasileiros na École des 
Beaux-Arts em Paris, in 185 Anos da Escola de Belas Artes, Rio de Janeiro: Programa de pós-gra- 
duacáo em Artes Visuais/EBA/UFRJ, 2001-2002, p9. 95-182. 
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Grand Tour, attratti dal mito della campagna romana di Lorrain. La formazione dei 
primi artisti determinanti per la produzione brasiliana dell'Ottocento avviene a 
Roma. Agostinho José da Motta, uno dei primi autori a tentare una pittura di 
paesaggio e di natura morta con temi brasiliani, vi risiede tra il 1851 e il 1855. 
Victor Meirelles, primo tra i pittori di storia brasiliani, che avrebbe esposto la sua 
Prima Messa in Brasile, nel Salon di Parigi del 1863, parte per Roma nel 1853, per 
trascorrere in Italia gran parte del suo percorso formativo. Se Agostinho José da 
Motta studia a Roma con Francois-Leon Benouville, pensionista francese, a testi- 
monianza dell'importanza del paesaggio classico francese per la creazione dell'im- 
magine della natura brasiliana, é interessante sottolineare l'interesse dei giovani 
brasiliani in relazione ai maestri del Purismo romano”. Meirelles resta quattro anni 
a Roma, dove frequenta le lezioni dell'Accademia di San Luca pur senza esservi 
regolarmente iscritto*. Il giovane brasiliano frequentó anche l'atelier di due dei 
maggiori maestri puristi: Tomaso Minardi e Nicola Consoni. 

Per Zeferino da Costa, che si formo in Italia all'inizio degli anni Settanta, e che a 
Roma avrebbe eseguito gli studi per il grande ciclo di pitture religiose nella basi- 
lica di Nossa Senhora da Candelária a Rio de Janeiro, l'esempio delle due grandi 
imprese artistiche della fine del pontificato di Pio IX, la sala dell'Immacolata in 
Vaticano, e la decorazione della restaurata basilica di San Paolo fuori le mura, rea- 
lizzate da Francesco Coghetti e Francesco Podesti e dallo stesso Consoni, avrebbe 
avuto un rilievo paragonabile a quello della storia religiosa e nazionale francese 
dipinta sulle pareti del Pantheon a Parigi, all'inizio della Terza Repubblica. Nella 
basilica di Rio l'intera decorazione dell'interno fu realizzata ispirandosi allo stile 
romano della basilica da Estrela, a Lisbona, su disegno degli architetti Antonio de 
Paula Freitas e Heitor Branco de Cordonville, alunno di Virginio Vespignani 
all'Accademia di San Luca. 

La scelta di Roma come sede degli artisti pensionati dell'accademia brasiliana, 
considerata frequentemente come retrograda dalla storiografia, si comprende 
facilmente in ragione del prestigio internazionale della cittá, ma anche per ragio- 
ni politiche: la situazione parigina dopo la guerra franco-prussiana, la Comune, e 
la creazione di una Repubblica che tendeva a fare di Parigi il simbolo dei valori 





7 Si deve ricordare la presenza a Rio de Janeiro, gia negli anni Quaranta, dello scultore geno- 
vese Luigi Giudice, alunno di Sante Varni, autore del frontone della Santa Casa de 
Misericórdia e di August Ferdinand Pettrich, che esegui opere per l'Hospício da Praia 
Vermelha e per la Santa Casa de Misericórdia in cui sono evidenti i ricordi di Lorenzo 
Bartolini, e che ebbe certamente contatti con i Nazareni, e particolarmente Overbeck, tanto 
prima di recarsi negli Stati Uniti e in Brasile, quanto dopo il suo ritorno a Roma nel 1857. 

$ J. COLI, Jorge. Vitor Metrelles e a pintura internacional, Tese de livre-docéncia, Campinas, 
Unicamp, 1997, p. 253. 
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della rivoluzione liberale e democratica, non doveva essere vista di buon grado dal 
governo imperiale, marcato da un cattolicesimo conservatore e ancora impegnato 
a sciogliere il nodo imbarazzante dell'abolizione della schiavitú. 

Tuttavia a partire dagli anni Ottanta, la visione dei brasiliani inizia a cambiare: 
l'Tralía non e pit solo il centro ideale per la formazione degli artisti, ma si puó guar- 
dare alla produzione contemporanea in centri quali Firenze e Napoli, come modelli 
per la creazione di un nuovo approccio naturalista e regionalista alla realtá nazionale. 
Un centro italiano con il quale il Brasile stabili presto relazioni forti e importanti 
e Firenze. Vi risiedette stabilmente, anche se con frequenti soggiorni in patria, uno 
dei piú notevoli pittori brasiliani, Pedro Américo de Figueiredo e Mello. A Firenze 
egli dipinse le sue piú grandiose e influenti scene della storia brasiliana: la Batalha 
do Havaí, nel Museu Nacional de Belas Artes, eseguita tra il 1873 e il 1877 e 
Independencia ou Morte, oggi nel Museu Paulista do Ipiranga, eseguita tra il 1886 e 
il 1888. In queste opere, accanto a Delacroix e ai modelli della pittura militare 
francese, Vernet e Meissonnier, appaiono evidenti i riferimenti alla pittura risorgi- 
mentale, di Fattori, di Cammarano, di Ademollo. Le visite dei regnanti alle espo- 
sizioni delle enormi tele del pittore brasiliano a Firenze certamente avranno richia- 
mato l'attenzione delllambiente italiano, documentata, oltre che dalle numerose 
reazioni della stampa, anche da un testo pubblicato da Carolina Invernizio?”, dove 
si nota che anche 1 nomi di altri brasiliani come Decio Villares e Aurelio Figueiredo 
non erano sconosciuti al pubblico della penisola. Soprattutto alcuni dipinti di 
Decio sembrano recare tracce della Scapigliatura milanese, dei ritratti o delle teste 
di carattere dí Tranquillo Cremona e di Daniele Ranzoni, accanto a quelle del mae- 
stro francese Cabanel. Le posizioni di Américo rispetto all'arte italiana potevano 
certamente condizionare gli atteggiamenti dei giovani brasiliani in quegli anni. 
Tra gli altri si distingue Carlos Oswald, nato a Firenze nel 1882, figlio di un musi- 
cista brasiliano che risiedette per molti anni nel capoluogo toscano. Alunno dell'ul- 
timo Fattori, le sue prime opere, come Sforzo Supremo, del 1909, descrivono in modi 
non distanti da quelli del maestro livornese la dura vita dei cavatori del marmo a 
Carrara e il trasporto dei blocchi lungo le pendici dei monti verso il mare. Da 
Fattori Oswald trasse anche il suo interesse per l'acquaforte, tecnica che avrebbe 
approfondito nello studio di Carl Strauss, artista americano di origine tedesca, e che 
avrebbe coltivato con risultati di rilievo in Brasile. Nelle opere del giovane Oswald 
e presente lo stesso interesse per gli esiti decorativi di Klimt e per la pittura sim- 
bolista dí Plinio Nomellini e di Previati, che avrebbe mosso anche un altro brasi- 
liano pensionsto dell'accademia, Eliseu D'Angelo Visconti, alunno di Grasset a 





2 C. INVERNIZIO, ldee generali sulle belle arti: con cenni sulla vita ed opere del grande pittore brasiliano 
dott.comm. Pedro Américo e dei suoi due illustri allievi Decio Vilares e Aurélio de Figueiredo, Milan, 
Tip. del Monitore del Teatro, 1877. 
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Parigi, con risultati non distanti da quelli di Galileo Chini. Altro caso ben docu- 
mentato e importante e quello dello scultore Rodolfo Bernardelli. L'artista fu per 
molti anni il direttore della Escola Nacional de Belas Artes, istituzione che sosti- 
tui l'Accademia Imperiale a partire dal 1890, dopo la caduta del regime monarchi- 
co. Egli soggiornó a Roma dal 1877 al 1885 studiando con Giulio Monteverde e 
stringendo relazioni con Achille d'Orsi ed Eugenio Maccagnani. 

In un manoscritto del 1877, cosi scrive Rodolfo Bernardelli: 


Visital nell'accademia (...) le opere moderne e ebbi una delusione, in parte per la mia igno- 
ranza nella parte psicologica del movimento artistico. Le sculture di allora facevano il pos- 
sibile per imitare la natura. Vidi certe teste di vecchie che ridevano, con tutti i difetti di 
una pelle anziana, mancava solo che avessero i capelli impiantati. Non mi piacquero e 


esternai al prof. P. Americo il mio pensiero. Mi rispose che questa era la scuola moderna.'” 


Il disorientamento del giovane artista é manifestato in una lettera dello stesso 
anno al segretario dell AIBA, Maximiano Mafra: 


Non vedevo l'ora di lasciare Roma per andare a Parigi. Fortunatamente trovai chi mi aiutó 
a pagare le spese per andare a vedere la grande esposizione e aspettavo con ansia di cono- 
scere quale impressione mi avrebbe fatto Parigi dopo aver visto quasi tutte le cittá d'Ttalia, 
i suoi musei, le sue ricchezze artistiche e archeologiche... Tuttavia noi artisti riuscimmo 
solo a vedere molte opere d'arte riunite insieme. Chi si giova di questo e il mercante, e a 
mio giudizio Parte in Francia ha innanzitutto il fine di abbagliare gli spettatori, grandi 
quadri etc. etc. Hanno una parola di cui si servono continuamente, c'est épatant! Trovai 
tutto futile, tutto aveva odore di cocotte... so bene che si lavora molto lá, tuttavia é un fatto 


che chi vuole lavorare seriamente deve andarsene fuori, nei dintorni di Parigi. 


Finalmente l'incontro con l'opera di Giulio Monteverde, certamente favorito da 
Pedro Américo, ma forse orientato anche da un testo del critico liberale portoghe- 
se Ramalho Ortigáo che nel 1878 aveva scritto: 


Solo impulso generale di un popolo ha il potere di suscitarne un rinascimento estetico. E 
il popolo che gli artisti devono interrogare per scoprire il nuovo cammino che sono chia- 
mati a percorrere, l'intervento dogmatico e accademico non fará che allontanarli sempre di 
piú dal loro destino... Jenner é un eccezione luminosa e brillante... un povero chirurgo di 
paese, seduto su una sedia, con il bisturi in pugno, le gambe incrociate, un piede sull'al- 


tro, sperimenta il vaccino che ha appena scoperto inoculandolo nel braccio di suo figlio. 





10 Arquivo do Museu Nacional de Belas Artes/ Arquivo Pessoal Rodolpho Bernardelli. 
[Manuscrito do artista], APO 188. 
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Nell'esposizione generale di Torino del 1884, alla fine del suo pensionato, 
Bernardelli espose il grande gruppo marmoreo raffigurante Cristo e l'adultera, 
prima che fosse inviato in Brasile. 

Nell'agosto di quell'anno, in coincidenza con questo importante successo del gio- 
vane scultore, Pedro Américo pubblica da Torino sulla Gazeta de Notícias, uno dei 
periodici piú letti dalla élite liberale di Rio de Janeiro, una serie di articoli dedica- 
ti all'arce contemporanea italiana". In questi sottolinea il risveglio artistico dei vari 
centri regionali italiani, ma anche l'affermarsi di nuovi orientamenti realisti nella 
pittura di storia che richiameranno l'attenzione dei giovani artisti brasiliani. 

Non sará per caso, allora, che nel 1888, il giovane critico Gonzaga Duque Estrada, 
parlando di una esposizione di Henrique Bernadelli tornato dall'Italia nel 1886, 
scrive nel suo libro A Arte Brasileira: 


Bernardelli vive e studia, attualmente, in un paese che ringiovanisce come un albero, che 
tagliato e abbandonato durante lunghi tempi di secca, sente un giorno, nelle radici vizze, 
la linfa rinnovatrice e con essa la vita. L'Italia di oggi, tutti lo sanno, sorge dalla decaden- 
za di anni e anni passati, dopo che Cavour e Vittorio Emanuele terminarono l'opera del- 
l'unitá nazionale. La scienza, l'industria, il commercio, l'arte che oggi crescono nel seno di 
questa nazione, sono forze nuove. L'arte in particolare, che nel passato fu una luce per il 
mondo civile, abbandonando la leggenda gloriosa delle sue scuole, segna ora un bel perio- 
do nella storia della mentalitá europea [...]. E fu l'ambiente che senza dubbio diede all'ope- 


ra di Bernardelli questo grandioso aspetto nuovo e indipendente.'? 


La formazione dei giovani brasiliani a Roma peró avveniva oramai sempre pidú 
fuori dei circuiti accademici tradizionali. Henrique Bernardelli, a Roma dal 
1879, con il fratello Rodolfo e Pedro Weingártner, con borsa concessa dall'im- 
peratore tra il 1884 e il 1888, furono tra i frequentatori del Circolo Artistico 
Internazionale, promosso dal principe Baldassarre Odescalchi. Il Circolo 
Artistico fu un centro di aggregazione degli artisti stranieri, soprattutto spa- 
gnoli e tedeschi, che dominavano l'ambiente romano negli anni Settanta, 
Fortuny e i suoi seguaci, Bócklin, Lenbach, Marstens e tra gli italiani Nino 
Costa, Cabianca, Carlandi, Ettore Ferrari, Teofilo Patini, Achille Vertunni, 
Vannutelli. 





1 Gazeta de Noticias, 28 de agosto de 1884, p. 1. Cartas de um Pintor. “A ltália moderna - 
Restauragáo do genio nacional - A arte italiana - Protecgdo do governo, do rei e dos papas - Artistas con- 
temporáneos - Realistas e impressionistas”. 

2 L. GONZAGA DUQUE ESTRADA, A Arte Brasileira, [1? ed. 18881, Campinas, Mercado 
de Letras, 1995, p. 185. 
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Un importante centro di riunione degli artisti brasiliani a Roma fu anche lo studio 
dove Zeferino da Costa preparava le sue giá citate pitture per la basilica della 
Candelaria, alle quali avrebbero collaborato, oltre a Henrique Bernadelli, Rafael 
Frederico e Bento Barbosa, suoi alunni nella Escola Nacional de Belas Artes 
durante gli anni Novanta”. 

Nell'ambiente romano 1 brasiliani si interessavano alla pittura di costume sto- 
rico dei seguaci di Fortuny o di Alma Tadema, alla pittura di cavalletto desti- 
nata al mercato dei collezionisti internazionali, soprattutto nordamericani, che 
erano i maggiori acquirenti d'arte a Parigi come a Roma. Alcune opere di 
Henrique Bernardelli (Dicteriade, Bachanal, Depois da Bachanal, Profano e Sacro 
e Depois da orgia), e di Pedro Weingárrtner (Bagno Pompeiano) presentate in tele 
di piccolo formato o sotto forma di studi (acquerelli e pastelli), databili agli 
anni Ottanta, seguivano questo modello specifico di pittura storica, con scene 
di genere tratte dalla vita e dai costumi dell'antica Roma, come le avrebbero 
ritratte i napoletani Miola. Vi sono poi dei tentativi di portare questo tipo di 
produzione al livello della psicologia storica, giá presente in pitture di Pedro 
Américo come Eloisa e Joana d'Arc, nelle quali i tipi femminili sono trattati 
con elementi di perversione ispirati nell'arte di Rops e nei testi di psichiatria 
clinica dell'epoca. Ne sono buoni esempi Moema di Rodolfo Bernardelli e 
Messalina del fratello Henrique, opere nelle quali il verismo della psicologia 
storica cede il posto in modo ambiguo alla rappresentazione di archetipi miti- 
ci della femminilitá, permettendo riletture e palinodie dei grandi miti di fon- 
dazione dell'identitá nazionale. 

L'arte italiana offriva anche esempi di una rinnovata pittura storica di tema regio- 
nalista e folclorico, che attraeva i giovani brasiliani, come i loro coetanei porto- 
ghesi. In una lettera del 1929, due anni prima di morire, Rodolfo Bernadelli 
ricorda la scomparsa di alcuni artisti conosciuti in Italia e che trionfavano nelle 
esposizioni nazionali durante il suo soggiorno giovanile. 1l documento rivela l'im- 
portanza di Napoli e del verismo meridionale per la formazione dell'artista suda- 
mericano: 


Diversi amici che avevano la mia stessa etá se ne sono andati. E cosi tutti se ne vanno e ne 
arrivano altri. Coloro che se ne sono andati tuttavia erano veramente notevoli: Gemito, 


D'Orsi, Michetti non saranno sostituiti tanto presto, soprattutto dai futuristi. 
Timpronta di Michetti, D'Orsi e Gemito si rivela soprattutto nei piccoli schiz- 


zi fisionomici o di costume, in terracotta o bronzo, dello scultore brasiliano. Ne 
sono esempi opere come Ragazza caprese e Baiana, entrambe alla Pinacoteca do 


BC. DAZZI, Mesrelles, Zeferino, Bernardelli, cit., p. 34. 
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Estado a Sáo Paulo. Nel caso di Henrique Bernardelli, in Tarantella, unione del 
pittoresco del costume regionale napoletano e della indagine fisionomica dei 
tipi sociali, o in Mater, altra rappresentazione dell'archetipo mitico della gran- 
de madre mediterranea, si puó percepire il tipo di referenze che il pittore brasi- 
liano deve all'artista abruzzese. Pure di carattere folclorístico sono le dieci tele 
esposte a Rio de Janeiro nel 1888 da Pedro Weingártner. Il pittore, dopo un 
breve soggiorno in Germania, si trovava gia nel 1885 a Roma, dove avrebbe rea- 
lizzato gran parte della sua produzione, probabilmente in contatto con la colo- 
nia degli artisti stranieri di Anticoli Corrado (provincia di Roma), come docu- 
mentano le sue scene, che descrivono tipi popolari e contadini della campagna 
romana presi nelle loro attivitá quotidiane. Tra Anticoli e Roma, dal 1898, vive 
e lavora a lungo anche un altro brasiliano, anch'egli del Rio Grande do Sul, il 
paesaggista Augusto Luiz de Freitas. 

Anche il realismo della pittura di José Ferraz de Almeida Junior, sia pure con 
maggiore affinitá con quello dei portoghesi del Grupo do Leáo e in particolare 
di Malhoa, sembra avere un comune riferimento a quello di Francesco Paolo 
Michetti, basato sulla documentazione fotografica del costume, pratica che non 
dovette essere estranea al pittore brasiliano. Egli ritrae i gesti dei contadini 
meticci, eredi dei primi colonizzatori, in parte europei, in parte indios, indolen- 
ti o audaci, o puerili, con un che di ingenuamente ferino, con l'intenzione di 
forgiare una nuova pittura di storia, di marca sociologica ed etnografica, capace 
di dare forma a una tradizione storiografica paulista. Del resto, le sue grandi 
figure del mondo contadino paulista dovevano formare una sorta di galleria di 
tipi umani, che avrebbe dovuto far parte delle collezioni scientifiche etnografi- 
che del Museu do Ipiranga, secondo le intenzioni del suo direttore dell'epoca, il 
botanico Alberto Loefgren. 

I pre-raffaelliti del movimento In arte libertas, ispirati dai mosaici religiosi di 
Burne Jones a San Paolo fuori le Mura, offrivano un altro elemento di interes- 
se per i brasiliani. A partire dalla fine degli anni anni Ottanta, con le pitture 
della Candelaria, e successivamente con l'avvento della Repubblica e la rifor- 
ma urbana della capitale, divenne chiaro che uno dei settori chiave dello svi- 
luppo della pittura a Rio sarebbe stata la grande decorazione murale e la rela- 
zione con l'architettura. La pittura decorativa italiana, soprattutto l'arte reli- 
giosa a Roma, rappresentava una voce importante accanto a Puvis de 
Chavannes e a Henri Laurens. 1 pittori brasiliani sapevano praticare con disin- 
voltura queste varie alternative di linguaggio, in funzione della diversitá del 
pubblico e della destinazione delle opere, com'é il caso di Belmiro de Almeida, 
che passa dalla scena di costume in Tagarela, al saggio divisionista in Efeitos de 
Sol, alla parodia della pittura di storia in chiave decorativa com Os Descobridores. 
Non mancavano anche numerosi pittori italiani che cercavano spazio per le loro 
opere soprattutto nelllemergente mercato di Sáo Paulo, com'é il caso di 
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Giuseppe Amisani, che firma una tela intitolata Culla tragica, ispirata ai modi 
di Previati e del Sartorio pid dannunziano, acquistata nel 1918 per la 
Pinacoteca do Estado di Sáo Paulo”. 

La presenza di esempi della cultura artistica romana dell'epoca si estese anche ad 
altre capitali brasiliane. La Cattedrale di Belém do Pará, iniziata nel 1748, su pro- 
getto dell'architetto bolognese Antonio Giuseppe Landi, fu interamente restaura- 
ta per volere del vescovo Antonio de Macedo Costa, con interno e altare maggiore 
in marmi bianchi e policromi (terminato nel 1886) su disegno dell'architetto 
romano Luca Carimini, a spese del papa Pio 1X e dell'imperatore del Brasile Dom 
Pedro II. Il restauro fu completato chiamando dall'Ttalia un gruppo di artisti gui- 
dati dai pittori Giovanni Capranesi e Domenico De Angelis. Questi si sarebbe poi 
stabilito nella regione del Rio delle Amazzoni, dirigendo i lavori di decorazione di 
numerosi edifici pubblici e in particolare del Teatro Municipale di Manaus, con 
ampio impiego di marmi importati dall'Italia negli ornati interni. 1 busti del salo- 
ne d'onore del grande edificio furono realizzati dallo scultore Enrico Quattrini, 
legato anche al monumento all'lapertura dei porti amazzonici, nella Praga Sáo 
Sebastiáo della cittá, e a quello a Joío Batista de Figuereido Tenreiro Aranha, 
primo presidente della Provincia do Amazonas. Nel 1908 ebbe inizio a Belém la 
costruzione della Basilica di Nossa Senhora de Nazaré sul modello della basilica di 
San Paolo fuori le mura a Roma, per ispirazione del barnabita italiano Luigi Zoia. 
Il progetto fu eseguito dall'architetto Gino Coppedé e dall'ingegnere Giuseppe 
Pedrasso; la decorazione dell'interno venne eseguita interamente in marmo da spe- 
cialisti della Societá Marmifera Ligure Italiana. Fanno parte della decorazione mar- 
morea diciannove statue di marmo di Carrara di grandi dimensioni eseguite tra il 
1910 e il 1923. Tra esse si distingue il grande gruppo della Gloria della Vergine, 
opera del genovese Antonio Bozzano, professore all'Istituto d'arte di Pietrasanta, 
che avrebbe ricevuto nel tempo altri alunni scultori italo-brasiliani. 

Tra la fine del secolo XIX e il principio del XX, l'impressionante processo di 
urbanizzazione, dovuto in grande parte all'arrivo di un ingente numero di immi- 
grati, soprattutto di origine italiana, in particolare nell'area di Sáo Paulo, formo 
un ambiente assai favorevole alle relazioni con la cultura artistica della penisola, 
introdotta sulla scia delle navi che trasportavano la nuova manodopera destinata a 
mutare il volto della regione, divenendo protagonista delle sue vicende economi- 
che e sociali. Le opere seguivano l'espansione urbana sull'asse della ferrovia che 
univa Sáo Paulo e le cittá dell'interno, Campinas, Jundiai, grandi produttrici di 
caffé e centri di immigrazione italiana, al porto di Santos. Immagine del nuovo 





14 Su Amisani e altri pittori italiani a Sáo Paulo, cfr. E. PITTA, Pintores Italianos em Sdo Paulo - 
O caso da culla tragica de Giuseppe Amisant, “19820”, 3 (2008), n. 2, http://www.dezenovevinte. 
net/obras/obras_ fp_cullatragi ca .htm. 
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dinamismo della borghesia di quella cittá, in coincidenza con la costruzione di 
moderne strutture portuali, fu varato un programma di opere in memoria di per- 
sonaggi illustri. Lo scultore genovese Lorenzo Massa (Genova 1858-1941) scolpi 
in pochi anni il monumento interamente in marmo di Carrara a Brás Cubas, fon- 
datore della cittá, inaugurato nel 1908, quello in marmo e bronzo a Bartolomeu 
de Gusmáo (1922), che per primo costrui un aerostato e tentó il volo a Lisbona 
nel 1709; e quelli al leader abolizionista Joaquim Xavier da Silveira (1914) e a 
Candido Gaffrée e Eduardo Palassim Guinle, fondatori della societá per la costru- 
zione del nuovo porto di Santos (1934). Il Massa partecipó anche ai lavori di scul- 
tura decorativa del Teatro Municipale di Sáo Paulo, eretto tra il 1903 e 1911 
nell'Anhangabaú su progetto degli architetti italiani Claudio e Domiziano Rossi 
e del brasiliano Ramos de Azevedo. 

All'inizio del XX secolo Sáo Paulo era un enorme cantiere e un mercato impor- 
tante per gli artisti italiani, soprattutto per gli scultori. La presenza dí un impor- 
tante gruppo di imprenditori italiani, Matarazzo, Crespi, Puglisi, Carbone, che 
dominavano la vita economica della cittá, avrebbe favorito la commissione ad arti- 
sti connazionali di una serie di monumenti pubblici e decorazioni private. La 
grande occasione sarebbe arrivata con la commemorazione del centenario 
dell'Indipendenza del Brasile nel 1922. Il concorso internazionale indetto nel 
1919 fu vinto da Ettore Ximenes con un grande insieme in granito e bronzo, 
posto nel complesso monumentale di Ipiranga. Lo scultore siciliano si sarebbe tra- 
sferito durante alcuni anni a Sáo Paulo, dove avrebbe aperto una fonderia per rea- 
lizzare in bronzo l'opera e il successivo Monumento 4 Amizade Sírio-Libanesa, e 
avrebbe eseguito, sembra, la decorazione di una residenza, oggi perduta, della 
famiglia Puglisi Carbone. L'attivitá brasiliana di Ximenes e llampia presenza di 
artisti italiani, come lo scultore barese Nicola Rollo, tra 1 maestri del Liceu de 
Artes e Ofícios di Sáo Paulo, e nei cantieri decorativi della cittá, contribui in 
modo decisivo alla formazione di maestranze e della cultura figurativa locale, sta- 
bilendo un legame duraturo con le vicende italiane. 

La colonia italiana di Sáo Paulo affidó al secondo classificato, Luigi Brizzolara, 
l'esecuzione del grande monumento al compositore Carlos Gomes nella valle 
dell'Anhangabaú, che sará inaugurato nel 1922. L'opera, composta da una fonta- 
na monumentale e dodici figure, occupa un terreno in declivio, formando una sce- 
nografia di elevato valore urbanistico, che integra armonicamente il declivio della 
valle con la massa dell'edificio del Teatro Municipal alle sue spalle. Sempre per 
Sáo Paulo, Brizzolara realizzó due eleganti figure monumentali in marmo di 
Fernáo Dias Pais e Antonio Raposo Tavares (per il Museu Paulista nel Palácio de 
Ipiranga (1922), e una terza raffigurante Bartolomeu Bueno da Veiga, detto 
Anhangúitera (1924), oggi nell'Avenida Paulista. Le statue erano parte di un 
importante programma monumentale, ideato dallo storico Affonso Taunay, volto 
alla celebrazione del ruolo di Sáo Paulo nella formazione della nazione brasiliana. 
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Nel 1923 lo scultore ligure vimse anche il concorso per un monumento 
all Indipendenza del Brasile da erigersi a Rio de Janeiro, che non sarebbe mai 
stato eseguito. Con la crisi economica del 1929 si era ormai conclusa l'epoca del- 
l'importazione dí grandi complessi monumentali e di opere che come segni del- 
Pavvento della modernitá vagheggiata, avrebbero dovuto sostituire quelli del pas- 
sato coloniale. Gli artisti italiani avrebbero continuato a giungere numerosi e a 
svolgere un ruolo importante soprattutto a Sáo Paulo, con la presenza di Antello 
Del Debbio, Fulvio Pennacchi, Galileo Emendabili, per ricordare appena qualche 
nome. Anche i brasiliani avrebbero continuato a frequentare le scuole e gli atelier 
degli artisti dei centri italiani: basti citare il soggiorno toscano di Zina Aita e 
quello romano di Alberto da Veiga Guignard. Tuttavia la crisi politica della prima 
Repubblica e P'affermarsi della societá di massa, con l'ideologia nazionalista dello 
Estado Novo, comportava un ripensamento delle origini dell'identitá nazionale, 
nel quale il ruolo dei modelli europei sarebbe stato completamente diverso. 


MODERNITA ITALIANA E MODERNITA BRASILIANA 


Con la fine della seconda guerra mondiale Sáo Paulo sarebbe stata il centro di un 
altro momento decisivo della storia delle relazioni artistiche tra 1'Italía e 1l Brasile, 
ma di segno radicalmente mutato. Se fino alla prima meta del secolo l'Italia era 
stata un ponte decisivo tra il Brasile e i modelli prodotti in Europa, ora sara l'espe- 
rienza brasiliana di intellettuali italiani a indicare nuovi cammini decisivi per i 
destini di entrambe le culture e per l'elaborazione di una critica comune della cul- 
tura moderna. 

In questo senso, la creazione del Museu de Arte de Sáo Paulo da parte di Pietro 
Maria Bardi e di Assis Chateaubriand e le mostre didattiche realizzate nei primi 
anni del museo hanno un rilievo che non é stato ancora sufficientemente valutato, 
tanto sul versante italiano quanto su quello brasiliano. 

Ai suoli inizi, il MASP, “museo nato in ascensore”, secondo l'acuta definizione di 
Roberto Longhi, occupava un piano di un edificio commerciale nella centrale Rua 
7 de abril, sede dei “Diarios Associados”, il giornale di proprietá del mecenate di 
Campina Grande. Gli spazi del museo erano composti da una sala destinata all'es- 
posizione della collezione permanente ai suoi inizi, due sale per esposizioni tempo- 
ranee, una sala destinata alle mostre didattiche e un auditorio per corsi e conferen- 
ze. Lo spazio maggiore, di 200 metri quadri, era riservato alle esposizioni didatti- 
che, che comunicava con gli altri spazi espositivi permettendo la circolazione dalle 
mostre fotografiche alle opere. 1 montaggio, ideato da Lina Bo Bardi e Giancarlo 
Palanti, prevedeva la liberazione delle tele dalle loro cornici e dalle pareti collocan- 
do le opere su leggere strutture tubolari in alluminio fissate al tetto e al pavimen- 
to. Lo stesso principio fu utilizzato per le mostre didattiche, ma in questo caso i 
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pannelli furono organizzati in modo continuo e lineare in tre file parallele. I pan- 
nelli furono montati tra due lastre di vetro temperato di cm. 120 x 120, che per- 
mettevano la vista da entrambi i lati. E evidente che la museografía utilizzd i mate- 
riali tipici delle esposizioni commerciali, che Palanti avrebbe successivamente 
impiegato anche nei suoi lavori per le sedi della Olivetti in Brasile, rispettando il 
carattere e la funzione dell'ambiente. Come scriveva Lina Bo Bardi: 


Il fine del museo e quello di formare un clima, una condotta adeguata a creare nel visita- 
tore la forma mentale appropriata alla comprensione dell'opera d'arte, e in questo senso 
non si fa distinzione tra un'opera d'arte antica e una moderna. Con lo stesso obiettivo, 
l'opera d'arte non e collocata seguendo un criterio cronologico, ma presentata quasi di pro- 


posito nel senso di produrre uno choc che desti reazioni di curiositá e di ricerca”. 


Il progetto museografico, riunendo nel percorso senza soluzione di continuita le 
opere dei maestri del passato, l'arte contemporanea, i pannelli fotografici, tende- 
va anch'esso a sopprimere le gerarchie, a riportare tutto al presente, permettendo 
al pubblico una comprensione immediata. 

Nel primo capitolo del libro The Arts in Braz:l'*, intitolato A Center of Museograpby, 
Pietro Maria Bardi presenta il progetto espositivo per il MASP accanto a due foto- 
grafie che documentano i risultati di opposte scelte museografiche: la sala della 
Scuola Olandese del Museo di Palazzo Bianco a Genova, progettata da Franco 
Albini nel 1949 e il padiglione delle sculture del Salon de Paris de 1900. Il con- 
fronto, tipico dell'efficace didattica per immagini di Bardi, serve per sottolineare 
la sintonia del suo pensiero e dei suoi risultati con una delle prime manifestazioni 
del rinnovamento dei musei italiani del dopoguerra”. Un altro punto di riferimen- 
to della museografía delle mostre erano le esposizioni industriali: 


Un nuovo metodo di esposizione degli oggetti nel museo e necessario. Dunque perché 
quando si deve presentare un progetto industriale in una fiera, si chiamano subito i 
migliori architetti e designers, ma quando si tratta di esporre un'opera d'arte di Orcagna 


un chiodo alla parete e un pezzo di velluto scolorito sono considerati piú che sufficienti?'* 





5 L. BO BARDI, Fungóo social dos museus, “Habitat”, 1 (1950), p. 17. 

16 PM. BARDI, The Arts in Brazil. A new museum in Sáo Paulo, Milano, Edizioni del Milione, 
1956, pp. 10-11. 

1 P. M. BARDI, Crónicas, “Habitat”, 4 (1951) p. 86 si riferisce al museo genovese e al lavoro 
del suo direttore, Pasquale Rotondi, e afferma:“il lavoro che il Museu de Arte de Sáo Paulo 
svolge da quattro anni segue lo stesso orientamento e lo stesso ideale”. 

18 PM. BARDI, The Arts in Brazil. A new museum in Sáo Paulo, Milano, Edizioni del Milione, 
1956, p. 14. 
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Difficile non pensare alle Biennali di Monza e alle Triennali di Milano degli anni 
Trenta, o alle mostre di propaganda del partito fascista, che erano state il teatro 
delle sperimentazioni degli architetti razionalisti sostenuti da Bardi, come 
Marcello Nizzoli, Giuseppe Pagano, lo stesso Franco Albini, Giancarlo Palanti, 
gli archittetti dello studio BBPR. Come esempio si potrebbe ricordare lo spazio 
di propaganda politica realizzato nella Galleria Vittorio Emanuele a Milano da 
Eduardo Persico e Marcello Nizzoli, che prevedeva estese strutture reticolate, di 
altezza variabile che si sovrapponevano allo spazio della galleria, senza alterarne la 
visibilitá, essendo realizzate in elementi leggeri di acciaio su cui erano disposti 
pannelli fotografici e manifesti. Tra gli autori di questi ultimi vi era Bramante 
Buffoni, importante artista grafico, che sarebbe emigrato in Brasile, inserendosi 
nell'attivitá promossa dal MASP. Altro caso certamente importante per Bardi 
potrebbe essere stata la Sala Medaglia d'oro realizzata da Edoardo Persico e 
Marcello Nizzoli per 1'Esposizione dell' Aeronautica Italiana del 1934 a Milano, 
organizzata da Giuseppe Pagano, riunendo pertanto esperienze costruttive e gra- 
fiche sviluppate nell'ambito di “Casabella”, e il progetto per la Sala della Vittoria 
realizzato da Pagano con Giancarlo Palanti e Lucio Fontana per la VI Triennale di 
Milano del 1936”. Il progetto di Albini per la mostra di Scipione nella Pinacoteca 
di Brera nel 1941 potrebbe essere considerato la prima esperienza di traduzione 
di questi principi espositivi nati dalla propaganda nello spazio di una galleria di 
arte, tuttavia Bardi sperimenterá l'esposizione delle opere su cavalletti a distanza 
dalle pareti nel suo Studio d'Arte Palma a Roma e nella sua prima mostra in 
Brasile, la mostra d'arte antica italiana, realizzata nell'edificio del Ministério da 
Educagáo e Saúde a Rio de Janeiro nel 1946. 

Nel 1947, nella stessa galleria d'arte di Pietro Maria Bardi a Roma, un gruppo di 
architetti e studiosi prepara due mostre didattiche destinate al pubblico del nuovo 
museo paulista. Il gruppo e composto tra gli altri dall'architetro Cino Calcaprina, 
legato al gruppo della rivista Metron-Architettura fondata da Bruno Zevi, Silvio 
Radiconcini, futuro collaboratore di Cesare Brandi in una memorabile mostra su 
Piero della Francesca nel 1953, dagli storici dell'arte Federico Zeri e Giuliano 
Briganti. Il gruppo era coordinato dal poeta e filologo Emilio Villa, che collabo- 
rava anche in qualitá di specialista di arte primitiva del Medio Oriente e del 
Mediterraneo, e che si sarebbe trasferito in Brasile tra il 1951 e il 1952, per il 
montaggio delle mostre. 

Le scelte di Bardi indicano la sua prossimitá in quel momento con il gruppo di 
architetti (Bruno Zevi, Luigi Piccinato, Mario Ridolfi, Pier Luigi Nervi), che ave- 





1 Per le relazioni tra la museografía di Lina Bo Bardi e l'architettura italiana, cfr. R. ANELLI, 
Interlocugdo com a arquitetura italiana na constituigdo da arquitetura moderna em So Paulo, Tese de 
Livre-docéncia, Escola de Engenharia de Sáo Carlos USP, Sáo Carlos, 2001, p.51 ssg. 
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vano fondato nel 1945 l'Associazione per 1'Architettura Organica, con l'obiettivo 
di continuare le ricerche teoriche dei funzionalisti Pagano e Terragni e del critico 
Edoardo Persico animatori, durante gli anni Trenta, della rivista “Casabella”. 
Bardi proseguiva in fondo la sua battaglia a favore dell'architettura funzionalista, 
iniziata com i famosi articoli del 1929 in difesa del progetto di Giovanni 
Michelucci e Italo Gamberini per la stazione di Santa Maria Novella a Firenze, e 
con il montaggio fotografico La tavola degli orrori, esposto alla Mostra 
dell'Architettura Funzionalista del 1931, in sfida alle posizioni degli architetti e 
dei critici nazionalisti del regime. In Brasile egli aveva ritrovato Giancarlo 
Palanti, collaboratore di Pagano e segretario di redazione di “Casabella” prima di 
emigrare nel 1946, e Daniele Calabi che vi si trovava dal 1939. 

In un articolo per la rivista “Habitat” da lui fondata cosi Bardi riassume il pro- 
gramma del nuovo museo, che unisce concezione architettonica e museografica in 
modo indissolubile: 


Vengo dall'Europa. Lá 1 musei sono istallati in edifici storici e quando sono nuove costruzioni, 
il compito di costruirli é affidato a ruminatori di vecchi stili architettonici, con l'intenzione 
sadica di far nascere morto un edificio che deve conservare cose morte. Cosi, secondo me, gli 
americani saranno davvero i primi a comprendere la funzione educativa dei nuovi musei. Il 
Museu de Arte de Sáo Paulo sará tra questi. Mi sembra che in Brasile ci si renda conto che le 


idee audaci non sono utopie, mentre, viceversa, le utopie non sono mai audaci?. 


Guardando all'Europa che risorgeva dalle rovine della guerra, Bardi percepiva che 
la cultura americana, non solo la cultura degli Stati Uniti, ma quella dell'intero 
continente americano, era il modello della nuova cultura moderna. L'America era 
il luogo dove era possibile costruire una tradizione del moderno. Attraverso le sue 
mostre didattiche e le pagine di “Habitat”, ponendo al centro il problema del 
ruolo del museo nella societá contemporanea, Bardi, con il contributo di Emilio 
Villa, trasse al pubblico dell'arte brasiliano e alla riflessione degli artisti in Brasile 
e in Italia i risultati dell' innovativa museografía italiana degli anni Trenta, tanto 
nel campo artistico come in quello della comunicazione politica, degli studi 
archeologici, etnologici e antropologici realizzati presso il Museo delle Tradizioni 
Popolari e il Museo Nazionale Preistorico e Etnografico Luigi Pigorini di Roma, 
da personaggi come Piro Barocelli, Ranuccio Bianchi Bandinelli e soprattutto 
Alberto Carlo Blanc. Per le esposizioni del MASP, soprattutto la seconda, Pre-his- 
tória e Povos Primitivos, progettata nel 1947 ma realizzata nel 1950, il Museo 
Pigorini fu una delle principali fonti di informazioni, materiali testuali e fotogra- 
fici. Ancora in Brasile, Villa pubblica due articoli sulla rivista Habitat: Vasos e teci- 





22 P, M. BARDI, Musées hors des limites, "Habitat", n. 4, 1951, p. 95. 
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dos brasileiros num museu romano, (n. 8, julho-setembro de 1952, pp. 34-41; Outras 
pegas no Musen Pigorini de Roma, n. 9, outubro — dezembro de 1952, pp. 36-41), e 
un breve saggio Noroeste Mágico, n. 9, p. 35, illustrato da un oggetto di culto can- 
domblé del Museo Pigorini. 

Ma l'esperienza brasiliana non manchera di avere riflessi anche in Italia. Di ritor- 
no a Roma, Villa si avvicinó al Gruppo Origine formato da Mario Ballocco, 
Alberto Burri, Giuseppe Capogrossi ed Ettore Colla, pubblicando nella rivista 
Arti Visive, di cui divenne direttore tra il 1953 e il 1956. La presenza del poeta 
orienta la rivista nella direzione di un' interpretazione del primitivismo e del con- 
cetto di origine in senso paleontologico, come rivelano i testi C¿0 che e primitivo (1 
serie, nn. 4-5, maggio 1953), Ideografie sui lastroni di Monte Bego (nn. 6-7, novem- 
bre-dicembre 1953), Noi e la preistoria (II serie, 1, novembre 1954) e le illustra- 
zioni che le accompagnano, e altri scritti come il racconto mitologico 1! sole sape- 
va tutto, registrato da Dercy Ribeiro tra gli indios Ofaie del Mato Grosso, publi- 
cato sul numero 4-5, con illustrazioni di Aurelio Ceccarelli. 

In Ci0 che e primitivo, del maggio 1953, Villa critica il primitivismo puramente 
formale delle avanguardie moderne, come pure la classificazione degli oggetti 
d'arte primitiva come mero documento etnografico. L'approccio scientifico deve 
essere superato da un altro di tipo artistico, capace di rimontare alla “evidenza e 
continuitá organica, biologica quasi, delle azioni umane necessarie, e umano e 
necessario deve essere considerato tutto ció che possiede radici e documento 
espresso sul terreno di tutti i popoli nel trascorrere del tempo e nell'unitá strut- 
turale delle variabili e delle comparazioni”. Per arrivare alla creazione di una cul- 
tura nuova e umana, l'arte moderna avrebbe dovuto recuperare l'atto iniziale, il 
gesto che condusse l'uomo preistorico alla comunicazione concreta con il mondo, 
alla presa di possesso del mondo. Questa concezione, che scardinava l'idea evolu- 
tiva della cultura e sovvertiva le gerarchie tra opera d'arte e oggetto primitivo in 
nome del primato dell'atto formativo come presa di posizione in relazione al 
mondo, in ogni epoca, e in ogni contesto sociale, € simile a quella che reggeva le 
esposizioni fotografiche didattiche del MASP. Tanto nella Vitrine das formas, come 
nell' esposizione didattica di storia dell'arte, la museografía essenziale e trasparen- 
te, fatta di pannelli di vetro fissati a tubi di metallo, all'altezza dell'occhio dello 
spettatore, tendeva a sopprimere le gerarchie temporali e culturali. Gli oggetti 
preistorici erano esposti accanto ai capolavori dell'arte non solo occidentale e agli 
oggetti di produzione industriale, come la macchina da scrivere Olivetti. La con- 
cezione estremamente aperta di opera d'arte si riflette anche nel programma delle 
esposizioni temporanee del museo, che comprendono, accanto a quelle di artisti 
di grande nome come Calder, Morandi, Soffici Haunner, mostre di artisti primi- 
tivi, di pazienti delle istituzioni psichiatriche, di arte africana e afro-brasiliana. 
All'inizio del 1949 il MASP inaugura la mostra Ceramica Nordestina che sareb- 
be stata la prima di molte sul tema dell'arte e della cultura popolare, inizian- 
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do una ricerca che, come giá visto, si riflette nelle pagine di “Habitat”, ma 
anche nella collezione personale di Pietro Maria e soprattutto di Lina Bo Bardi. 
La mostra fu formata principalmente con pezzi prestati dallo studioso di fol- 
clore e artista grafico Augusto Rodrigues, che comprendevano ceramiche, 
pupazzi, ed ex-voto, stabilendo cosi un vincolo con gli studiosi locali che fu 
rafforzato dal coinvolgimento dell'architetto Luis Saia e dello scrittore José 
Lins do Rego per dare conferenze sul tema. 

Nello stesso anno, il tema della vita e della cultura degli abitanti del litorale pau- 
lista fu il centro anche dell'esposizione di Roberto Sambonet, allora all'inizio della 
sua carriera di artista e designer. Le opere di Sambonet diedero origine anche alla 
prima delle pubblicazioni del museo paulista, Massaguassú. Figuras e Paisagens pin- 
tadas no Brasil”, un' iniziativa editoriale che documenta quanto Bardi mirasse, 
attraverso il museo, ad un'azione concreta nel campo dell'arte contemporanea 
tanto sul versante italiano, non ancora lontano dal suo orizzonte, quanto sul ver- 
sante brasiliano. Bardi scrisse nella presentazione della mostra: “Sambonet figura 
tra 1 pochi pittori stranieri che hanno compreso il paesaggio e lluomo brasiliano 
fuori dalle formule e dagli aneddoti, con uno sguardo penetrante e naturale?””. Lo 
sguardo del pittore a Massaguassú si interessó soprattutto al paesaggio e alla cul- 
tura di una piccola comunitá di pescatori e agricoltori, alle loro abitazioni e alle 
loro tecniche rudimentali di sussistenza, alla semplicita della loro vita. 
Altrettanto importante per l'artista italiano sarebbe stata l'esperienza presso l'os- 
pedale psichiatrico dello Juqueri, che frequentó durante sei mesi tra il 1951 e il 
1952, per documentare attraverso il disegno le manifestazioni fisiche del disagio 
mentale. Anche queste esperienze avrebbero trovato posto su “Habitat”, prima di 
essere pubblicati in Italia nel volume Della Pazzia, nel 19777. 

L'esperienza del MASP fruttificó successivamente soprattutto nell'azione di Lina 
Bo Bardi, prima a Salvador da Bahia, alla direzione del Museo di arte popolare del 
Solar do Unháo, da cui fu estromessa nel 1964 per volontá del governo militare, 
poi con l'organizzazione delle mostre Nordeste, a Salvador nel 1963-64, poi presso 
la Biennale di Sáo Paulo e A máo do povo brasileiro, nella nuova sede del MASP, 
costruita dall'architetto, nel 1968. Il progetto didattico del museo di Lina Bo 
Bardi a Salvador, stroncato dalla dittatura, cosi come quello del MASP, non si 
limitava all'esposizione, ma faceva dell'istituzione uno strumento dell'educazione 
e formazione del gusto, rivolto ai differenti segmenti sociali e uno strumento di 





2 Massaguassú. Figuras e paisagens pintadas no Brasil por Roberto Sambonet, Sáo Paulo, Museu de 
Arte de Sáo Paulo, 1949. 

2 P, M. BARDI, Roberto Sambonet, catalogo dell'esposizione, Sáo Paulo, MASP, 1949, p. 5. 

2 Sull'esperienza di Sambonet in Brasile cfr. E. MORTEO (ed.), Roberto Sambonet, designer, grafico, 
artista, catalogo della mostra, Milano, Officina Libraria, 2008. 
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salvaguardia della cultura del fare popolare, cioé di una vera cultura della conser- 
vazione. Ció € confermato soprattutto dall'attenzione rivolta dall'architetto italia- 
no alle tecniche tradizionali di costruzione e occupazione dello spazio e agli ogget- 
ti della cultura contadina nelle mostre Design no Brasil: história e realidade (1982), 
Mil brinquedos para a crianga brasileira (1982-83) e Caipiras, capiaus: pau-a-pique 
(1984), realizzate nello spazio del SESC Pompéia de Sáo Paulo, costruito riutiliz- 
zando i capannoni di un' industria in disuso, in un'area della cittá a intenso svi- 
luppo edilizio. Anche queste esperienze non avrebbero mancato di suggerire 
spunti di riflessione e di dialogo in ambito italiano fino a questi ultimi anni”. 


2 Ne sono un documento la mostra Lina Bo Bardi architetto, curata da Luciano Semerani, 
Antonella Gallo e Giovanni Marras, per la IX Mostra Internazionale di Architettura di 
Venezia nel 2004, e la pubblicazione in italiano del testo di Lina Bo Bardi, L'impasse del design. 
L'esperienza nel Nordest del Brasile, Milano, Charta, 1977. 


PINTURA ITALIANA EN BUENOS AIRES EN TORNO A 1910 


Laura Malosetti Costa* y José Emilio Burucúa** 


La escena artística de los primeros años del siglo XX ha sido analizada, en gene- 
ral, a partir de una lógica de división en naciones. Así fue leída, en efecto, por 
parte de la prensa de la época tanto como por la historiografía de las artes nacio- 
nales, un empeño cultural que se centró en la construcción de relatos destinados a 
dar cuenta del “avance” de la modernidad en escenarios ceñidos a las fronteras 
políticas. Sin embargo, hoy es posible una mirada más distanciada capaz de perci- 
bir los desplazamientos, conexiones y también las tensiones aparejadas por los 
inmensos movimientos migratorios que tuvieron lugar desde las últimas décadas 
del siglo XIX hasta el estallido de la Primera Guerra Mundial. 

En medio de movimientos y conflictos, hubo muchos artistas que quedaron de 
algún modo “flotando”, deslocalizados en medio de esa lógica nacionalista encar- 
gada de trazar los relatos del arte inmediatamente anterior a la eclosión del van- 
guardismo. Artistas argentinos que decidieron quedarse a vivir en Europa. 
Artistas italianos, españoles, franceses, que permanecieron en América por largos 
años y murieron aquí o bien, al regreso, no tuvieron un lugar de relieve en sus 
patrias de origen. Esta ponencia pretende analizar algunos aspectos de la actividad 
de varios pintores quienes, entre Italia y la Argentina, tuvieron un importante 
papel durante la primera década del siglo (merced a los encargos oficiales y a la 
comitencia privada) en relación con los festejos del Centenario. Poco después, esos 
mismos pintores se volvieron prácticamente invisibles. Salvo quizás el caso de Pio 
Collivadino quien, merced a una serie de cambios inteligentes en su proyecto 
artístico personal (su compromiso con el grupo Nexws, el cultivo de su interés por 





* CONICET- IDAES, Universidad de San Martín. 
** Universidad de San Martín. 
' Agradecemos al arquitecto Gustavo Brandariz su extraordinaria colaboración y la ayuda que 


nos permitió comprender mejor la cultura visual argentina en los tiempos del Centenario. 
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el paisaje urbano y el estudio de las luces naturales y artificiales de la ciudad, el 
despliegue del nuevo “topos” de la ruina moderna) amén de las habilidades polí- 
ticas que lo convirtieron en cabeza y árbitro de la educación artística porteña, 
logró permanecer activo y mostrar su obra con éxito durante las dos décadas pos- 
teriores al Centenario. 

Buenos Aires, ciudad receptora en gran escala de inmigrantes europeos, fue esce- 
nario privilegiado de los cruces de nacionalidades y de sus tensiones en el cambio 
del siglo. Los enfrentamientos ocurrieron entre los inmigrantes, nuevos y viejos, y 
el patriciado criollo, también entre un mercado de arte atento a las novedades en 
las metrópolis europeas y una escena artística local que empezaba a consolidarse, 
entre colectividades de inmigrantes deseosos de mantener vivas las tradiciones y 
prestigios de la nacionalidad perdida (los más exitosos y adinerados) y otros 
muchos urgidos por perderla, según ha demostrado la investigación de Adolfo 
Prieto respecto de la rápida y generalizada adopción del criollismo entre las masas 
de inmigrantes a finales del siglo XIX. Sostiene Prieto que el criollismo “para 
muchos extranjeros pudo significar la forma inmediata y visible de asimilación, la 
credencial de ciudadanía de que podían munirse para integrarse con derechos ple- 
nos en el creciente torrente de la vida social.”? 

Una investigación reciente de María Isabel Baldasarre, por otra parte, ha des- 
cubierto el importante mercado de arte italiano que funcionó en Buenos Aires 
en la primera década del siglo XX, un momento en el que hasta ahora sólo 
había sido considerado y estudiado como hegemónico el interés por la pintura 
española, en consonancia con el impulso hispano-criollo de la “restauración 
nacionalista” hacia el primer Centenario.? Baldasarre analiza varios factores que 
contribuyeron a ese fenómeno: por un lado, en 1900 era ya tradicional la pre- 
sencia italiana en el terreno del arte en Buenos Aires, a partir del arribo de los 
maestros que enseñaron en la primera academia que funcionó en la ciudad —la 
de la sociedad Estímulo de Bellas Artes, fundada en 1876- (Francesco Romero, 
Giuseppe Agujari) y luego debido a la actividad de coleccionistas como Angel 
Roverano o Adriano Rossi, o comerciantes que, desde la década de 1870, 
importaron y vendieron pintura italiana, por ejemplo, Ruggero Bossi, 
Francesco Costa, Angelo Sommaruga y, ya en la primera década del siglo XX 
con notable éxito, Ferruccio Stefani. Por su parte, los estudios de migración de 
Fernando Devoto y otros autores han puesto de manifiesto que la colectividad 





2 A, PRIETO, El discurso criollista en la formación de la Argentina moderna. Buenos Aires, 
Sudamericana, 1988, pp. 18-19. 

?M. 1. BALDASARRE, La otra inmigración. Buenos Aires y el mercado de arte italiano en los comienzos 
del siglo XX, “Mitteilungen des Kunsthistorisches Institut in Florenz”, Florencia, LL Band 2007, 
Heft 3/4, pp. 457-502. 
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italiana fue no sólo una de las mayores en importancia numérica junto a la 
española, sino también aquella que tuvo mayor diversidad en cuanto a su per- 
fil socio- económico: a la tradicional imagen de los inmigrantes como campe- 
sinos, albañiles o artesanos pobres, se suma el dato significativo de que los 
inmigrantes poseedores de más inmuebles en Buenos Aires fueron también ita- 
lianos.* Dueños de importantes empresas y negocios, los miembros adinerados 
de la colectividad italiana formaron colecciones y constituyeron un mercado de 
artículos de lujo. 

La situación tirante y algo problemática respecto de las nacionalidades de los 
artistas también se hizo evidente de muchas maneras en relación con los feste- 
jos del Centenario, de las discusiones acerca de los concursos para los monu- 
mentos conmemorativos al carácter de la participación de algunos pintores y 
escultores en la Exposición Internacional de Arte. Un ejemplo bastante elo- 
cuente aparece en el listado de las adquisiciones que hizo el entonces director 
del Museo Nacional de Bellas Artes (y presidente de la Comisión de Bellas 
Artes), Eduardo Schiaffino. La Exposición Internacional de Arte fue organiza- 
da según el formato de los envíos nacionales, y de hecho hubo pujas por obte- 
ner mejores posiciones y más premios entre los comisarios de los diferentes paí- 
ses, tal cual era ya tradición en este tipo de competencias. En la lista de com- 
pras para el MNBA figuran las obras adquiridas, ordenadas por el país de per- 
tenencia de sus autores en consonancia con la lógica de la Exposición, pero 
figuran allí varios artistas cuya ubicación en una escuela nacional resultaba 
compleja. Europeos radicados pocos años atrás en la Argentina, como el arqui- 
tecto italiano Gaetano Moretti, quien había llegado a Buenos Aires para dise- 
ñar el pabellón italiano destinado a la Exposición del Centenario, figuraron 
como argentinos. En cambio, aparecía como italiano Adolfo Ferraguti Visconti 
(Pura 1850-Milán 1924) con una obra: Víctima del malón, fruto evidente de su 
ya larga estancia en la Argentina.* 

Gaetano Moretti, por otra parte, protagonizó uno de los concursos más importan- 
tes del primer Centenario: junto con Luigi Brizzolara diseñó un proyecto de 
monumento a la Revolución de Mayo para ser emplazado en sustitución de la pirá- 
mide histórica (aunque la contendría en su interior), que resultó ser el ganador. 
Este fue, tal vez, el concurso que desató una polémica más enconada, ya que había 
quedado entre los finalistas pero no había obtenido el premio el único argentino 





1 F, DEVOTO y G. F. ROSOLI (compiladores), La inmigración italiana en la Argentina. Buenos 
Aires, Biblos, 2000. 
5 Cfr. legajo N* 6260 MNBA, Buenos Aires. 
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participante: Rogelio Yrurtia. Y las discusiones de la comisión alcanzaron estado 
público en los diarios.” 

Una de las vías de renovación de las historias del arte nacionales ha sido la de pen- 
sar en términos de región, para recuperar procesos que exceden o desbordan las 
fronteras nacionales tal como geográfica y políticamente se hallan trazadas en la 
actualidad.” Pero el salto decisivo a la hora de salir de la encerrona nacionalista 
consistió, en las últimas décadas, en poner la mira sobre los proyectos que pauta- 
ron la construcción de escenas artísticas fuera de las grandes capitales europeas 
durante el siglo XIX, en problematizar las relaciones y redes de circulación de 
artistas y obras y, fundamentalmente, en diferenciar intencionalidades, búsquedas 
y asociaciones de artistas en relación con su propio ámbito de pertenencia a lo 
largo de la modernidad. En este sentido, los historiadores del arte hemos privile- 
giado con nuestra mirada aquellos momentos de intensa internacionalización (o 
globalización avant la lettre), momentos en los cuales los artistas locales lograron 
insertarse exitosamente en los ámbitos internacionales — Salones, premios o bien- 
ales (París, Venecia, en los primeros lugares) que contribuyeron a “demostrar” 
valores en un siempre deseado escenario reconocido como mundial. 

Sin embargo, la primera década del siglo XX en la Argentina se ha pensado en un 
sentido inverso. En la historia del arte nacional, se la ha identificado como un 
período de reacción frente al cosmopolitismo afrancesado de fines del siglo XIX y 
se ha situado en ella el punto de partida de la búsqueda de una “argentinidad” en 
el arte local. En relación con el impulso nacionalista que acompañó los festejos del 
primer Centenario de la Revolución, el decenio 1900 — 1910 ha sido interpreta- 
do como el momento inicial de un “arte de los argentinos”* 

Sin duda, los años que rodearon a la Exposición Internacional de Arte del 
Centenario significaron un momento de revisión y cambio de rumbo, sobre todo 


$ Un análisis de las vicisitudes del concurso en T. ESPANTOSO RODRÍGUEZ, et al., Imágenes 
para la nación argentina: conformación de un eje monumental urbano en Buenos Aires entre 1811 y 
1910, en Arte, Historia e Identidad en América, visiones comparativas, XVII Coloquio Internacional 
de Historia del Arte. México, UNAM ITE, 1994, t. II, pp. 345-360. L. MALOSETTI COSTA, 
D.B. WECHSLER, La iconografía nacional del mundo hispánico. Iconografías nacionales en el Cono 
Sur, en E COLOM GONZÁLEZ (ed.), Relatos de nación. La construcción de las identidades nacionales 
en el mundo hispánico. Madrid, Iberoamericana/Vervuert, 2005, Tomo IL, pp. 1177-1198 y L. 
MALOSETTI COSTA, Arte e historia en los festejos de la Revolución de Mayo en Buenos Aires, 
“Historia Mexicana”, 237, julio-setiembre de 2010 (en prensa). 

7 Cfr., por ejemplo, AA.VV., Memorias del Encuentro Regional de Arte, Montevideo, Museo 
Municipal de Bellas Artes “Juan Manuel Blanes”, 2009, passim. 

$ El punto de partida de esa historiografía de tono nacionalista puede ubicarse en J. L. PAGANO, 
El arte de los argentinos, Buenos Aires, Edición del Autor, 1937-40 (3 tomos). 
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en términos políticos e institucionales. Pero ese período significó también, en la 
producción de varios de los artistas de mayor visibilidad de la década, una reno- 
vación temática que exaltó los motivos gauchescos e históricos, que diversificó los 
paisajes nacionales, incorporó a la iconografía tradicional de la pampa otros esce- 
narios regionales y, en términos estilísticos, terminó por ser identificado como el 
momento de adopción tardía del impresionismo en la Argentina y del descubri- 
miento consiguiente de la “luz local”. Pero la primera década del siglo también 
fue un momento bisagra entre dos regímenes de producción y circulación del arte, 
que involucró en forma particular a los artistas italianos y a los argentinos quie- 
nes seguían eligiendo los grandes centros de formación peninsular: Roma, 
Florencia, Venecia. Podría decirse que en Buenos Aires, en los años que precedie- 
ron y sucedieron a la celebración del primer Centenario de la Revolución de Mayo, 
florecieron por última vez las grandes formas de arte decorativo “a la italiana”: la 
habilidad y las técnicas para desplegar pinturas murales o marouflages? en iglesias, 
edificios públicos, teatros, confiterías, e incluso en lujosas viviendas particulares, 
eran algo que parecía, en aquel momento, patrimonio de los maestros italianos. Lo 
mismo ocurría con la destreza que éstos demostraban en el diseño y empleo eficaz 
de las alegorías, en el manejo de la potencia evocadora de las imágenes simbólicas, 
inventadas y sistematizadas por la tradición itálica a partir de Cartari, Pignoria y 
Ripa, cuyos tratados fueron re-editados una decena de veces y difundieron la icono- 
grafía del mundus symbolicus clásico tanto en Europa desde el año 1600 cuanto, más 
tarde, a partir de la segunda mitad del siglo XVII, en ambas Américas. ¡Qué mejor 
para un arte decorativo celebratorio, como el que se pretendía desarrollar en las obras 
perennes y efímeras destinadas a festejar los centenarios de las independencias ame- 
ricanas, que disponer de artistas familiarizados con un corpus profuso e inagotable de 
figuras alegóricas, de personajes de ambos sexos y de todas las edades que, gracias a 
sus tocados, a los atributos blandidos en sus manos o situados junto a sus piernas, 
aludían en forma tan bella y seductora a la paz, a la guerra, a las virtudes republica- 
nas, a la ilustración pública, al progreso, al acogimiento generoso de los migrantes 
extranjeros, es decir, a todos los desiderata de las naciones americanas! 





2 Pintura al óleo sobre una tela encolada, adherida al muro con un pegamento muy resistente 
conocido como maroufle. Fue una de las técnicas más difundidas por entonces para la decora- 
ción mural en Buenos Aires. El arquitecto Gustavo Brandariz ha observado que esa técnica, 
difundida en Venecia desde finales del Quattrocento para trabajar sobre los muros muy húme- 
dos de la Ciudad de la Laguna, se adaptaba especialmente bien al clima también húmedo e 
inestable de Buenos Aires. Por otra parte, la técnica del fresco exigía condiciones de trabajo y 
períodos prolongados de ejecución que no parecían los más adecuados para un centro artístico 
y cultural como la capital argentina, urgida por construir y decorar grandes espacios de apara- 


to y representación a gran velocidad. G. Brandariz, comunicación personal. 
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Es probable que semejante percepción en Buenos Aires haya sido simétrica y simul- 
tánea respecto de la identificación de París como el centro de una modernidad artís- 
tica que se separaba, en cambio, de las funciones tradicionales de la pintura en rela- 
ción con la arquitectura, para privilegiar la pintura de caballete y las batallas van- 
guardistas en los salones.'” Por otra parte, la comitencia de pinturas de techos, 
cúpulas o muros en los edificios recién construidos se vinculó con redes de lazos 
amistosos o comerciales de los grandes arquitectos e ingenieros italianos, quienes 
habían realizado aquellas obras en la ciudad. Varios de los más importantes edifi- 
cios, y sobre todo los encargos oficiales, monumentos y programas decorativos de 
esos años, fueron hechos por italianos: Francesco Tamburini, Vittorio Meano, 
Carlos Morra, Giovanni Cagnoni, Arnaldo Zocchi, Vittorio de Pol, entre otros.'' 





1 No obstante, la pintura mural decorativa, fuera al fresco o marouflage, fue un género artísti- 
co de uso generalizado hacia el fin de siglo también en París. En este sentido, los textos envia- 
dos por Eduardo Sívori al comienzo de su estancia en París, en 1884, dan cuenta de que sus 
expectativas también eran hacer grandes pinturas de historia y decorar edificios semejantes al 
Panteón de París. Tal hecho, seguramente, orientó su elección de un maestro hacia Jean Paul 
Laurens, uno de aquellos importantes decoradores de muros. Poco después, sin embargo, Sívori 
tomó partido por la pintura de caballete y las audacias en el Salón. Cfr. AA.VV., Cuadros de 
viaje. Artistas en Europa y Estados Unidos (1880-1910), Buenos Aires, FCE, 2008. 

1 La Casa Rosada fue diseñada por Francesco Tamburini en 1894 a partir de dos edificios pre- 
existentes; el edificio del Congreso de la Nación, proyectado por Vittorio Meano a fines del 
siglo XIX, fue continuado luego de su muerte por Jules Dormal e inaugurado (sin terminar) 
en 1906; el Teatro Colón, iniciado por Tamburini y continuado por Meano y Dormal, fue 
abierto al público en 1908; el edificio sede del Gobierno de la Ciudad (Av. de Mayo 525) fue 
construido por Giovanni Cagnoni entre 1891 y 1902. La Biblioteca Nacional (1901), la 
Escuela Presidente Roca (1903) y el Palace Hotel (1904) fueron obra de Carlos Morra. La cua- 
driga que corona el edificio del Congreso Nacional fue obra de Vittorio de Pol; el mausoleo y 
monumento a Cristóbal Colón, en la plaza homónima, fue encargado a Arnaldo Zocchi para el 
Centenario y la piedra fundamental se puso en 1910. Algunos de los hoteles y confiterías más 
importantes de la ciudad también fueron realizados por italianos: el Hotel Majestic fue obra 
de los arquitectos Federico Collivadino (argentino, hijo de inmigrantes, hermano de Pío) e 
Italo Benedetti en 1909; la confitería del Molino, frente al Congreso, terminada en 1917, fue 
obra de Francesco Gianotti. Alrededor del Centenario, hubo mayor cantidad de encargos a ita- 
lianos que a franceses (quienes, como Maillart, habían recibido los más importantes encargos 
hasta entonces: Palacio de Tribunales, Correos, Colegio Nacional). Véase J. E LIERNUR, 
Arquitectura en la Argentina del siglo XX. La construcción de la modernidad. Buenos Aires, Fondo 
Nacional de las Artes, 2001, pp. 25-99. Cfr. G. BRANDARIZ, Buenos Aires 1910: un escena- 
rio de la Belle Époque, en A. D. LEIVA (coord.), Los días del Centenario de Mayo. San Isidro, 
Academia de Ciencias y Artes de San Isidro, julio de 2000,Tomo I, pp. 17-54. 
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Quisiéramos seguir entonces el rumbo de algunos de esos pintores que queda- 
ron “sin patria” después de la primera década del siglo, aun cuando en su 
momento tuvieran éxito, recibieran encargos importantes y llegaran incluso a 
trazar rumbos en sus ciudades de origen o de adopción. En general no es fácil 
reconstruir su trayectoria debido a la falta de fuentes. No obstante, el acceso a 
los archivos personales de algunos de esos artistas permite atisbar la dinámica 
de tales avatares y vínculos en el seno de la comunidad de migrantes tanto en 
Buenos Aires como en Italia. 


FRANCESCO PAOLO PARISI 


Poco antes de volver a Roma, tras cuarenta años de actividad como pintor en 
Buenos Aires, Francesco Parisi decidió dar a la imprenta un libro que su amigo, 
el destacado periodista y profesor Emilio Zuccarini (oriundo de Lucera, residente 
en Buenos Aires desde 1890 hasta su muerte en 1934)? había escrito en 1907 
sobre la trayectoria y las obras realizadas por el artista en Buenos Aires. 
Zuccarini había dedicado ese texto a la hija de Parisi, el 25 de mayo de 1907, 
cuando su padre finalizaba el trabajo más importante que hubiera cumplido 
en la Argentina: la decoración de la Catedral Metropolitana. La biografía 
nunca había sido publicada hasta entonces como libro. En 1930, Parisi pidió 
a Zuccarini una actualización de su trabajo en lengua italiana y financió su 
edición en Buenos Aires. El prólogo, redactado en forma de carta del autor al 
artista, proporciona un ¿nmsight de primera mano de los problemas que aquí 
comentamos: 


Tu, come dice adagio, hai cambiato pelo, non hai perduto il vizio, e, dal 1907 ad oggi, sei 
Punico artista pittore italiano che si é ostinato a rimanere tale. Giungesti pittore al Rio Della 
Plata, e pittore te ne torni all'alma Roma. E tutti gli altri artisti, Amici nostri, che lavorava- 
no tanto in passato? Hanno cambiato mestiere, ed e inutile che ne spieghi le ragioni. Ma le 


conseguenze del fatto non bisogna trascurarle. Perché l'abbandono dell'arte, da parte di tanti 


2 Zuccarini había nacido en Lucera (Foggia) en 1859. Según Petriella y Sosa Miatello, había 
llegado en 1890 a Buenos Aires como exiliado (había adherido en la Universidad de Nápoles 
a las ideas anarquistas de Bakunin). Fue periodista de “La Patria degli Italiani” y publicó 
numerosas obras, entre ellas un volumen donde recopiló el aporte de los inmigrantes italianos 
a la Argentina (El trabajo de los italianos en la República Argentina), publicado por aquel perió- 
dico para el Centenario y que fue importante base documental del Diccionario Biográfico Italo- 
Argentino, obra de D. PETRIELLA Y S. SOSA MIATELLO, Buenos Aires, Asociación Dante 
Alighieri, 1976. 
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bravi artisti, fece sparire quel fervore indivi- 
duale e collettivo che si proiettava nelle varie e 
frequenti esposizioni che acuivano la curiositá 
del pubblico e affinavano il senso critico dei 


critici d'arte.'? 


In tal modo si venne formando, a poco 
a poco, il deserto lá dove lP'arte popola- 
va con tutte le fantasie una delle piú 
belle e onorevoli attivitá degl'italiani 
residenti in Buenos Aires.” 

Parece evidente que ese lamento de 
Zuccarini, así expresado en 1930, por 
la “desaparición” del arte italiano en 
Buenos Aires se refería a aquellas for- 
mas estéticas vinculadas con la arqui- 
tectura y también la comitencia tanto 
privada (muchos italianos fueron reco- 
nocidos retratistas) cuanto eclesiástica. 
Por lo demás, la escena artística en la 





La Academia Parisi en la calle Arenales, en . z ñ 
Buénos Airés (1907) ciudad no dejaba de crecer y se había 


renovado notablemente, de la mano de 

los salones o contrasalones que desde 
los años *20 se multiplicaban a la par que instalaban un clima de polémicas y agi- 
tación vanguardista.'* Pero el texto de Zuccarini de 1907 retomaba, en realidad, 
las polémicas que habían surgido con las exposiciones del Ateneo entre los artis- 
tas “nacionales” y los “extranjeros” o “gringos” en cuyo bando revistaba Parisi. 
Francesco Paolo había llegado a Buenos Aires entre 1888 y 1889 y, en la década 
de 1890, había abierto una academia de pintura que fue bastante famosa. Una 
fotografía de su academia en la calle Arenales muestra un nutrido grupo de discí- 
pulas en 1907. El pintor hizo numerosas decoraciones en residencias particulares, 
negocios e iglesias de Buenos Aires pero, con toda seguridad, su obra más impor- 
tante fue la decoración al encausto de la Catedral Metropolitana, obra que obtuvo 





1 E. ZUCCARINI, Dopo ventitre anni, introducción a Lopera di Francesco Paolo Parisi nella 
Repubblica Argentina dal 1898 al 1930, Buenos Aires, 1930, pp. 1-I1. 

14 D. B. WECHSLER, Salones y contrasalones, en Tras los pasos de la norma, Buenos Aires, 
CAIA—del Jilguero, 1999. Véase asimismo el catálogo de la notable exposición realizada en 
abril — junio de 2010 en el MNBA: Martín Fierro en las Artes y en las Letras (1924 — 1927), 
curada por Sergio Baur. 
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por concurso contra la presentación de otro artista quien —destacaba Zuccarini con 
ironía—, entre sus notables méritos, tenía principalmente el de ser argentino. El 
texto de 1907 permite comprender aquellas tensiones finiseculares y la particular 
posición de los artistas inmigrantes. Zuccarini fue muy despectivo en sus referen- 
cias a la crítica periodística de Buenos Aires, pues encontraba sus preferencias y 
gustos teñidos de un pobre nacionalismo que llevaba a los connoissemrs a preferir, 
por ejemplo, los cuadros de Eduardo Schiaffino a los de su biografiado.” Sin 
embargo, según sostenía, el público de Buenos Aires, a pesar de todo, no se había 
dejado engañar y había admirado incondicionalmente aquella producción. 

Parisi se había formado primero en Nápoles'* y luego en la prestigiosa Academia 
de San Lucas en Roma, donde tuvo como profesor a Domingo Torti. Este lo llevó 
como su ayudante para grandes encargos, .e.: las decoraciones en la Pinacoteca 
Vaticana y en la basílica de San Juan de Letrán. Zuccarini suponía que Parisi deci- 
dió viajar a Buenos Aires tal vez porque había preferido (y citaba un viejo dicho 
popular) “essere testa di cane in villaggio, all'essere coda di leone in cittá.”*” 

De hecho, Parisi fue un exitoso retratista. La lista de sus encargos es larga: pintó 
los retratos de Francisco Ayerza, de Ramón Santamarina, Solá y Massini para el 
Banco Español del Río de la Plata; el de Antonio Devoto para el salón del Banco 
de Italia y Río de la Plata; los de los doctores Echagúe y Macías para el salón del 
Palacio Provincial de Paraná en Entre Ríos; los de los doctores Navarro y Posadas 
para el Hospital de Clínicas; el de Giuseppe Tarnassi para la Facultad de Filosofía 
y Letras; el del coronel Domínguez para el Departamento Central de Policía; el 
del coronel Juárez para el Museo Histórico, entre muchos otros. Resulta evidente 
que el encargo de retratos no siguió la lógica de la elección de connacionales sino 
que el prestigio del retratista italiano hizo que varios notorios miembros de la 
colectividad española y los personajes de la élite criolla lo prefirieran. 
Evidentemente, este artista italiano tenía una sólida formación como pintor de 
monumentales escenas históricas. Un gran cuadro orientalista fechado en 1888, 
Baño pompeyano, fue exhibido en la muestra preliminar del envío argentino a la 
Exposición Colombina de Chicago, en enero de 1893, junto con otros dos cuadros: 
Piedra movediza de Tandil y una vista de la Aduana y Casa de Gobierno. 

En 1895, envió al tercer Salón del Ateneo otra obra orientalista: Zelíka, subasta- 
da en Sotheby's en 2006, un desnudo que fue objeto de controversias. Algunos crí- 
ticos la comentaron con dureza. En su crónica para el diario “La Prensa” del Salón 





5 E. ZUCCARINI, Lopera di Francesco Paolo Parisi, cit., pp. 9-19. 

15 Es probable que Parisi y Zuccarini hayan coincidido allí antes del viaje a la Argentina. Tenían 
prácticamente la misma edad: Parisi había nacido en 1857 y Zuccarini en 1859; ambos vivie- 
ron en Nápoles como estudiantes, uno en la Universidad y el otro en la Academia de pintura. 
E. ZUCCARINI, Lopera di Francesco Paolo Paris, cit., p. 8. 
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de ese año, Rubén Darío incluyó unas líneas sobre el desnudo de Parisi, porque 
era una de las obras que más le habían impresionado en calidad de nu au salon, si 
bien lo encontró amanerado y poco convincente: 


De Zelika desconfía, porque es una inanimada, Zelika de Batignolles: sus joyas son joyas de bazar; 
sus ropajes son espejo de ropajes naturales; pero toda la habilidad de su creador, no será bastante á 
infundirle un soplo de vida, á darle una gota de sangre; esa sonrisa no promete nada, y ese vien- 


tre, esos senos redondos y firmes, esos ojos de cristal, son de una polícroma estatua de cera. '* 


Paul Conti fue otro de quienes criticaron despectivamente la Zelika de Parisi, que, 
según Zuccarini, “hizo época a pesar de la apatía con que la recibieron los críti- 
cos” y fue adquirida luego por Arturo Paz.*” Ese año, en medio de la controversia 
por la exclusión de extranjeros y “gringos” de los premios del Salón del Ateneo, 
Parisi fue uno de los fundadores de La colmena artística.” También en 1895, reali- 
zó en Buenos Aires su primera exposición individual en un local de Suipacha 
449.* Parisi fue activo defensor de los intereses de los artistas italianos en Buenos 
Aires y, de hecho, el primer presidente de la Societa Artistica Italiana fundada en 
los primeros años del siglo.? 

Pero, sobre todo, Francesco Parisi fue pintor de iglesias, una ocupación importante de 
los artistas del siglo XIX (los italianos más que nada) que ha quedado silenciada en las 
historias del arte, como si esa actividad hubiera terminado con los tiempos de la colo- 
nia.” Parisi decoró — además de la Catedral— la capilla del Señor del Milagro en la igle- 
sia del Socorro, la capilla del Asilo de Mendigos, la capilla de la Dolorosa y la del 
Nazareno en la iglesia de San Roque, la capilla del Calvario en la iglesia de la 
Concepción en Belgrano; pintó además las cuatro figuras teologales en la capilla del 
Hospital Español. ¿Qué otro artista activo entonces en Buenos Aires — se preguntaba 
Zuccarini — podría haber encarado semejante actividad con éxito?” Detengámonos en 





18 E. DARÍO, El Salón — 111, “La Prensa”, 23 de noviembre de 1895, p. 5 c. 1. 

E. ZUCCARINI, Lopera di Francesco Paolo Parisi, cit., p. 23. El autor da cuenta de todas las 
colecciones donde había obras de Parisi, entre ellas las del general Roca, Francisco Uriburu, 
Stein, Luis y Martino Ortiz Basualdo, Carlos Becú Terrero y Emilio Lamarca. 

2 L. MALOSETTI COSTA, Los primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos Aires a fines 
del siglo XIX. Buenos Aires, FCE, 2001, pp. 369-374. 

21 E, ZUCCARINI, Lopera di Francesco Paolo Parisi, cit., pp. 28-29. 

2 Ibidem, pp. 55-56 

2 7.E, BURUCÚA, I. MOLINA, Religión, arte y civilización enropea en América del Sur (1770-1920), 
“Separata” Año I, 2 (octubre 2001). Rosario, Centro de Investigaciones del Arte Argentino y lati- 
noamericano, CIAAL, Facultad de Humanidades y Artes, Universidad Nacional de Rosario. 

4 E, ZUCCARINI, Lopera di Francesco Paolo Parisi, cit., pp. 23-24. 
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el ciclo pintado en la Catedral. En agosto de 1899, el Cabildo Metropolitano eligió el 
proyecto presentado por Parisi para decorar el presbiterio y la cúpula del edificio y des- 
cartó el elevado por Augusto Ballerini que comprendía sólo la bóveda del presbiterio. 
Ambos artistas habían previsto el uso del encausto sobre tabla si bien Ballerini había 
pensado también echar mano del óleo para representar las molduras y los elementos 
arquitectónicos fingidos. Lo cierto es que Parisi cumplió esa primera etapa del traba- 
jo entre 1899 y 1902.” Según rezaba un informe acerca del estado de conservación de 
la obra en 1952, “la pintura fue ejecutada al encausto, directamente sobre la cáscara de 
yeso enlucido sobre los listones de pino sprus, fijados al intradós de la cúpula propia- 
mente dicha, por tirantes de la misma madera.”? Por desgracia, sólo se conservan las 
escenas de Cristo y la adúltera y Jesás y la samaritana en el presbiterio, pues la represen- 
tación de Jesús con los doctores del Templo y la pintura principal del Triunfo de la Religión 
en la cúpula fueron destruidas en 1952. En el tambor y en las pechinas sólo persisten 
santos y sibilas y las cuatro virtudes cardinales cuya vista di sotto in s1 da una buena 
idea del dominio de los escorzos y de las fórmulas de las perspectivas excéntricas por 
parte de nuestro artista. Antiguas fotos del Trinmfo dan cuenta de que Parisi manejaba 
con gran destreza los modelos más consagrados y complejos que podían encontrarse en 
la historia del arte italiano: en esta ocasión, se trataba nada menos que de una compo- 
sición claramente inspirada en la Assunta que Correggio pintó para la Catedral de 
Parma (1526-1529). Cuando las autoridades de la Catedral pensaron en continuar la 
decoración en la nave central, ya no hubo dudas y la tarea fue confiada directamente a 
nuestro Parisi quien, en esta segunda etapa de 1904 a 1911, pintó también al encaus- 
to sobre madera dos trozos de cielo con ángeles entre nubes y la gran Asunción en el 
centro de la bóveda principal de la iglesia, piezas hoy desaparecidas. Las reminiscen- 
cias más claras resultaron, en este caso, las de los techos del Barroco romano, de la pin- 
tura de Pietro da Cortona en el Palacio Barberini (1633-1639) a la del padre Pozzo en 
la iglesia del Gesz (1685-1694). Las dificultades derivadas de la técnica del encausto 
sobre madera enyesada y de las dimensiones monumentales de la superficie a cubrir 
nos conducen a imaginar que Parisi debió realizar la obra por partes en el taller. Luego, 
los paneles terminados hubieron de ser subidos hasta el techo, ensamblados y aplica- 
dos sobre una cabreada adherida a la bóveda de mampostería. De allí que la foto que 
muestra al maestro, pincel en mano, paleta en ristre, subido a un andamio y en el acto 
de pintar, sea probablemente la toma de una pose y no la instantánea del trabajo real 
del artista.” Sea de ello lo que fuere, Parisi había trasladado al corazón de la capital 





3 Decoración de la Catedral, “La Nación”, 25 de agosto de 1899. Citado en Academia Nacional 
de Bellas Artes y Fondo Nacional de las Artes, Patrimonio Artístico Nacional. Inventario de bienes 
muebles. Cindad de Buenos Aires 1, Buenos Aires, 1998, p. 416. 

26 Citado en Patrimonio, cit., p. 416. 

2 E. ZUCCARINI, Lopera di Francesco Paolo Parisi, cit., p. 17. 
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argentina el canon completo de los mayores ciclos decorativos del Renacimiento y del 
Barroco italianos. Es probable que semejante transferencia haya complacido no sólo a 
sus comitentes sino a un público muy amplio de Buenos Aires, educado en la admira- 
ción de los logros de la cultura europea. 


LUIGI DE SERVI 


Luigi de Servi (1863-1945) se formó en el Instituto de Bellas Artes de Lucca, 
su ciudad natal. En 1883, realizó junto a su hermana Niccola un primer viaje 
a la Argentina donde permaneció seguramente hasta 1887. El Museo de 
Ciencias Naturales de La Plata le encargó entonces cuatro grandes cuadros para 
decorar el vestíbulo de planta circular, que servía de ingreso al edificio. Se con- 
servan dos de aquellas pinturas realizadas al óleo sobre chapas de metal: una 
describe el descuartizamiento de un gliptodonte, la otra representa una escena 
nocturna de caza de los habitantes primitivos de la llanura pampeana.” La pri- 
mera de ellas es una representación de cierta ferocidad arcaica, y la segunda está 
fantásticamente iluminada por la luz de la luna. Ambas parecen destinadas a 
crear una atmósfera de curiosidad, a sugerir los misterios que los objetos exhi- 
bidos y explicados en el interior del Museo habrían de disipar en procura de la 
ilustración del público. De Servi realizó también para ese Museo una serie de 
cabezas de indios e indias al óleo, en formatos uniformes, tal vez pensadas como 
galería de “tipos” o para ser reproducidas ilustrando alguna publicación del 
Museo, aunque al menos algunos de esos pequeños cuadros al óleo aparecen 
como interesantes retratos.” En 1887, el gobierno de la provincia de Buenos 
Aires, instalado desde poco tiempo antes en La Plata, la nueva capital de ese 
estado, encargó a De Servi los retratos de sus gobernadores desde 1820 hasta 
1885 con el fin de exhibirlos en la nueva casa de gobierno provincial. En apa- 
riencia, el artista realizó un segundo viaje a la Argentina junto a su hermano 
Carlo y habría viajado al Paraguay en 1890, si nos atenemos a las fechas corres- 
pondientes a ese año que el propio Luigi anotó en los márgenes de dos fotos de 
grupo, tomadas en Asunción. Sin embargo, dado que en ambas imágenes se ve 
la figura del ex presidente argentino Domingo Faustino Sarmiento, fallecido el 





2 G. DE URGELL, Arte en el Museo de La Plata, La Plata, Fundación Museo de La Plata 
“Francisco Pascasio Moreno”, 1995, pp. 60-61. 

2 La serie de 13 “cabezas de indio” y las tres obras llamadas “Indio”, una de ellas e “India”, otras 
dos (sin fecha) tienen un formato uniforme: 65 x 43 cm. salvo cuatro de ellas que miden 58 x 
42 cm., no han sido, hasta donde sabemos, estudiadas ni analizadas en profundidad. Cfr. G. 
DE URGELL, Arte en el Museo de La Plata, cit., pp. 86-87. 
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11 de septiembre de 1888, está claro 
que De Servi debió de errar la data- 


EA 
ción muchos años después de ocurri- 
das las tomas.? 

Nuestro pintor regresó a Buenos 
Aires en 1909 para decorar el Salón ¡q 


Blanco de la Casa Rosada y desplegar 
una gran actividad como retratista de 
vivos y muertos: los presidentes 
Urquiza y Mitre entre los últimos, 
cuadros destinados al despacho presi- 
dencial del palacio de gobierno, el 
presidente Roque Sáenz Peña, en el 
cargo a partir de 1910, entre los 
vivos, cuya efigie se destinó a la ofici- 
na del rectorado en la Escuela Normal 
n” 1 de Buenos Aires. Es notable que, 
para presentar a estos personajes, De 
Servi usara modelos tradicionales y Luigi de Servi, Centenario de la Revolución de 
muy establecidos del género del retra- Mayo, 1909-10, óleo sobre tela, 11,29 x 4,30 
to oficial en el siglo XIX figuras de Mm, aplicado como maroxflage, Salon Blanco de 
tres cuartos, generalmente de frente | Casa Rosada - Buenos Aires. 

para exhibir los galones y entorchados 

en el caso de los militares, bustos en formato oval cuando se trata de funcio- 
narios civiles— y no se permitiera las atractivas libertades que despuntan en las 
posturas o en la ejecución claroscurista con pinceladas sueltas y llenas de 
materia y color de los retratos tan seductores de artistas, como el de Giacomo 
Puccini de 1903 (Lucca, Museo y Pinacoteca Nacional del Palacio Mansi) y el 
de Mario Maria Martini (Génova, Galeria de Arte Moderna).* Parece eviden- 
te, por otra parte, que mientras De Servi reside en Buenos Aires realiza obras 








3% Las imágenes y los datos se pueden ver en M. E. GIUBILELI (ed.), Luigi De Servi. 1863-1945. 
Ritratto d'artista, Lucca, Exposición en el Palacio Ducal, 25 de marzo a 5 de mayo de 2001, 
pp. 17-20 y 264. Es evidente que los autores del catálogo de esta exposición dedicada a nues- 
tro artista en su ciudad natal no verificaron la precisión de los documentos disponibles en el 
archivo De Servi, no sólo en este punto de un viaje posible al Paraguay en 1890, sino en otras 
cuestiones como los frescos que Luigi habría realizado en la Casa Rosada en Buenos Aires en 
1884, siendo que el arquitecto Francesco Tamburini no inició las obras de remodelación defi- 
nitiva del palacio de gobierno argentino hasta ese mismo año. 

31 M. E GIUBILEI (ed.), Luigi De Servz, cit., pp. 142-146. 
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por encargo que envía a Italia y del mismo modo, siguió trabajando para 
comitentes porteños luego de su partida. 

En cuanto a la decoración del techo del Salón Blanco, se trata de un óleo monumen- 
tal sobre tela, de 11,29 m por 4,30 m, aplicado como marouflage, que desenvuelve 
una multitud de alegorías sobre el Centenario de la Revolución de Mayo. La escena 
transcurre entre la tierra y el cielo. En la parte superior, sobre nubes, la mujer toga- 
da, tocada con un gorro frigio, que sostiene una espada con su mano izquierda y 
blande las cadenas rotas con la derecha, representa a la República Argentina. A su 
lado, coronada y también armada, España retrocede. El joven sentado, con una rama 
de roble sobre el hombro, alude a la fortaleza serena, custodia de la muchacha que 
exhibe el acta de la Independencia. A la derecha de la República, un atleta con una 
azada simboliza el trabajo, en tanto que un cóndor inicia su vuelo para unirse a las 
figuras aéreas que hacen sonar las trompetas de la gloria y de la fama en lo más alto 
del cielo. Por debajo, sobre la tierra, un joven sostiene un escudo que lleva inscrip- 
to el año de 1910 al mismo tiempo que levanta la corona de laureles del triunfo gue- 
rrero y una rama frondosa del olivo de la paz. Mercurio, con su caduceo, se yergue 
sobre las riquezas del país y señala una imagen de la Venus de Milo, rodeada por las 
criaturas que simbolizan las artes. La silueta del proyecto de Moretti y Brizzolara, 
ganador del concurso de un monumento conmemorativo de la Revolución de Mayo 
que se levantaría en la Plaza de Mayo pero que nunca se construyó, domina el cos- 
tado inferior izquierdo de la tela? y es una referencia inusitada a otra obra de arte 
contemporánea, inscripta en el mismo proceso estético y celebratorio al que servía la 
propia pintura de De Servi. Parece obvio que nuestro artista entreteje dos apoteosis, 
la de la nación que festejaba su centenario y la del multisecular arte de los italianos. 
Luigi aprovechó su estancia en Buenos Aires para mostrar otros aspectos de su pro- 
ducción: paisajes, naturalezas muertas, retratos, escenas de costumbres y mitológicas. 
En agosto de 1909, en Florida 537, “al lado del Jockey Club”, hubo una exposición 
personal del artista con 36 obras, entre ellas un retrato del rey Vittorio Emanuele II, 
una pintura histórica: Desembarque del general Garibaldi y de su esposa Anita agonizante, 
y un retrato de Francisco P. Moreno, su antiguo comitente en el Museo de La Plata.* 
Recibió además en esos años de su segundo período porteño varios encargos impor- 
tantes, por ejemplo, en 1912 pintó un gran cuadro histórico para el Palacio de 
Gobierno de la Provincia de Buenos Aires (actualmente en la catedral de San Salvador 
de Jujuy: La bendición de la primera bandera argentina (o La jura de la primera bandera 
argentina). Adviértase que su éxito hubo de extenderse bastante más allá de la fecha 





2 Debemos este dato a la Lic. Adriana Van Deurs, a quien agradecemos por ello. 

33 Tal vez una versión preliminar del que se conserva, fechado en 1913, en el Museo de Ciencias 
Naturales de La Plata (óleo 152 x 117 cm.) 

4 M.E GIUBILEI (ed.), Luigi De Servz, cit., p. 242 cat. 210a y 210b 
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de su regreso a Italia en 1914, en vísperas 
de la Primera Guerra Mundial, pues en 
ocasión de su tercer viaje a América del 
Sur (Río de Janeiro y Buenos Aires),” en 
junio de 1921, la Galería Witcomb orga- 
nizó una “Exposición personal de género 
y retratos del profesor Luis De Servi” con 
41 piezas, entre las que se encontraba en 
primer lugar El sueño de San Martín, obra 
fechada en 1916, y López y Parera compo- 
niendo el Himno Nacional, fechada en ese 
mismo año. 

Existen dos versiones del tema del 
sueño o visión de San Martín por De 
Servi. Una primera versión titulada La 
visión de Don José de San Martín (s/f, 
fechada por Giubilei en 1913, es decir, 
antes del regreso a Italia),” que se 
encuentra en el Club del Progreso en — Luigi de Servi - El sueño de San Martín. 1916. 
Buenos Aires, y otra que se conserva en Óleo sobre tela, 1,67 x 1,67 m. Museo 

el Museo Histórico Provincial “Julio Histórico Provincial de Rosario "Dr. Julio 
Marc” de Rosario titulada El sueño de Marc". (detalle). 

San Martín, firmada y fechada en 

1916, con toda seguridad pintada en Italia.” En ambas, el Libertador es un 








35 Idem, p. 269. 

36 Si bien Giubilei establece, a partir de los materiales de archivo, que De Servi partió de regre- 
so en 1914, la existencia de al menos dos óleos de tema argentino posteriores a esa fecha hace 
pensar que Luigi recibió encargos y se mantuvo en estrecho contacto con la Argentina después 
de 1914. De Servi volvió a América del Sur en 1920-21, ocasión en la que expuso nuevamen- 
te en Río de Janeiro y Buenos Aires. Cfr. Idem, pp. 268 - 269. 

7 Idem, p. 243, N* cat. 214. Una copia de este cuadro se conserva en el Instituto Nacional 
Sanmartiniano. Cfr. J. C. ESTOL, Pinacoteca virtual sanmartiniana. Buenos Aires, Instituto 
Nacional Sanmartiniano, 2006, fichas N* 35 y 36. La copia que conserva el INS fue realizada 
por Delia Suárez a partir del original de De Servi que es propiedad del Club del Progreso. 

3 El sueño de San Martín, 1916. Óleo sobre tela, 167 x 167 cm. Museo Histórico Provincial de 
Rosario “Dr. Julio Marc”. Donación Pedro Tricerri y Sra. Agradecemos a Pablo Montini la 
información sobre esta obra. 

9 Cfr. J. C. ESTOL, Pinacoteca virtual sanmartiniana, cit., fichas N* 35 y 36. La copia que con- 
serva el INS fue realizada por Delia Suárez a partir de un original de De Servi. 
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anciano meditativo. En la primera versión del tema, la visión es el recuerdo, la 
memoria, que se desenvuelve en un torbellino de imágenes donde reconocemos el 
combate de San Lorenzo, el cruce de los Andes, las batallas de Chacabuco y Maipú, 
la declaración de la independencia del Perú y la entrevista de Guayaquil. La pose 
del general San Martín es algo lánguida y remite sobre todo a la melancolía, repre- 
sentada en el clásico gesto de la cabeza apoyada sobre la mano y el codo izquier- 
dos. Se trata de un retrato más edulcorado y apaciguador que el del anciano 
inquieto del segundo cuadro, pintado en Italia un par de años más tarde, el sueño 
del museo de Rosario. De Servi retrata allí al general bien acomodado en un sillón 
pero inquieto, con ojos casi afiebrados y las manos apretadas a los brazos del asien- 
to; la manta sobre su regazo acentúa la vejez del personaje. El espacio del fondo 
está ocupado por una visión extraordinaria, poblada de ninfas desnudas en una 
variedad de posturas que recuerdan, de inmediato, el desarrollo que los maestros 
del Renacimiento, a partir de Botticelli, Ghirlandaio y Leonardo, hicieron de la 
Pathosformel de la ninfa.” La figura que prevalece en ese fondo es la alegoría de la 
República Argentina. Erguida, majestuosa, ella descorre paños y velos para mos- 
trarse desnuda como la Verdad y sostiene, al mismo tiempo, una antorcha en su 
mano derecha con la que ilumina a las otras mujeres y las hace despertar o las libe- 
ra de las oscuras pasiones que atormentan sus cuerpos. El sueño del Libertador, 
incumplido según sugiere el desasosiego del anciano, apunta a la derrota de la 
ignorancia y del dolor en la humanidad americana. 

En 1914, De Servi recibió también un encargo del gobierno provincial de Entre 
Ríos, consagrado a festejar su propio centenario: el retrato de Gervasio Antonio 
Posadas, director supremo del Río de la Plata, en el acto de examinar el decreto 
de creación de aquella provincia en 1814. Nuestro artista dejaba un testimonio 
completo de sus notables habilidades como retratista, diseñador de perspectivas 
funcionales al significado del cuadro, pintor de historia y de objetos, atento a la 
captación de reflejos y texturas en el papel, en los metales, en los paños de la mesa 
y del cortinado convencional en todas las efigies de aparato desde los tiempos de 
Van Dyck y de Velázquez. Quizás este Óleo sobre tela haya sido una de las últimas 
obras en su género, con toda la parafernalia de recursos acumulados por una tra- 
dición académica de cuatrocientos años y con tanta calidad plástica, que haya sido 
pintada en la Argentina. Basta ver los retratos de los presidentes Figueroa Alcorta 
y Alvear por Fernando Álvarez de Sotomayor y Raimundo de Madrazo respectiva- 
mente, para vislumbrar los caminos nuevos de energía expresiva que franqueaba 
para el arte del retrato una modernidad atenta a los vaivenes del espíritu y al tiem- 
po fugaz del dandy. En este sentido, es notable también el retrato del perito José 





% A. WARBURG, El renacimiento del paganismo. Aportaciones a la historia cultural del 
Renacimiento europeo, Madrid, Alianza, 2005, pp. 73-120. 
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Pascasio Moreno, pintado por De Servi el año anterior (1913) que se encuentra en 
el Museo de Ciencias Naturales de La Plata. El sabio aparece allí de pie junto a su 
escritorio, con todos los atributos de su erudición (libros, un cráneo, una estatui- 
lla de arte indígena, una fotografía y un mapa a sus espaldas) pero el tratamiento 
del espacio es ambiguo: se abre como en una ensoñación que vincula aquel gabi- 
nete de estudioso con el paisaje argentino.* 


FEDERICO SARTORI 


Federico Sartori (1865-1938) nació en 
Milán y, tras dos años de formación en 
la Academia Brera, emigró a Buenos 
Aires a los 18 años de edad. De modo 
que vivió en la Argentina buena parte 
de su vida y seguramente completó 
aquí su formación artística. Tenemos 
pocas noticias de su actividad como 
pintor en la Argentina. Obtuvo una 
medalla de plata en la Exposición Internacional de Arte del Centenario. Col. 
Internacional de Arte del Centenario — particular. 

con una obra alegórica: La bandera 

argentina.* El Museo Nacional de Bellas 

Artes conserva otra obra admitida en el Salón Nacional de 1913 y adquirida 
entonces para esa institución: La lucha del morbo y la ciencia.* La Facultad de 
Medicina de la Universidad de Buenos Aires posee otro importante óleo titulado 
La voluntad, la fe y la ciencia dominan la ignorancia. Todas estas obras dan cuenta de 
su dominio de un lenguaje alegórico simbolista de formas difusas y sugestivas, 
menos explícitas que las que hemos analizado en la obra de Luigi de Servi, aun- 
que ambos se valieran del mismo repertorio iconográfico. 

Cuando regresó a Italia a comienzos de los años '20, Sartori llevó consigo cuadros 
que no había vendido en Buenos Aires y guardó a modo de recuerdo de sus años 
en América varios documentos significativos que posee la familia del artista como 





Federico Sartori - La bandera argentina, 1910, 


óleo sobre tela, Medalla de plata Exposición 





4 Óleo s/tela, 152 x 117 cm. Firmado y fechado abajo, izquierda, “De Servi / Buenos Aires 
1913”, Reproducido en G. DE URGELL, Arte en el Museo de La Plata, cit., p. 61. 

2 Había presentado tres obras: Sueño de libertad, Lux y La bandera argentina. Su envío figuró en 
la sección argentina, en la primera edición del Catálogo Nustrado (p. 228 cat. 159, 160 y 161). 
La familia Sartori conserva la obra premiada. 


% Actualmente la obra se encuentra en la sede del MNBA de Neuquén. 
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parte de su legado.** Esos papeles nos proporcionan algunos datos acerca de su 
actividad en los casi cuarenta años que permaneció en nuestro país. Luego de 
ganar la medalla de plata en el concurso de pintura de tema histórico de la 
Exposición del Centenario en 1910 (en la que figuró como argentino), Sartori par- 
ticipó en los Salones Nacionales de 1911 (con dos obras: La Esfinge y La cigarra y 
la hormiga), 1913 (La lucha del morbo y la ciencia), 1914 (Un espíritu superior rige el 
universo y renueva la vida), 1915 (en este salón presentó una obra titulada 1914, la 
primera de una serie de alegorías sobre la Primera Guerra Mundial que tuvieron 
por título cada uno de los años de la guerra), 1917 (Imperialismo) y 1918 (Resabio 
bárbaro). Un certificado de Pío Collivadino, en su calidad director de la Academia 
de Bellas Artes, da cuenta del desempeño de Sartori como profesor titular de la 
cátedra de Dibujo desde 1909 a 1921, año el último en que dejó esa posición para 
volver a Europa. Por otra parte, según un certificado del Museo de Ciencias 
Naturales de La Plata (entonces se denominaba simplemente Museo de La Plata), 
firmado por su secretario R. Cassani en 1897, Sartori tuvo “el puesto de pintor, a 
mi entera satisfacción”, un cargo que el artista debió abandonar por razones de eco- 
nomía del museo. No conserva esa institución ningún rastro de su paso por allí, de 
lo que suponemos que debió trabajar como pintor de liso o tal vez de los ornamen- 
tos de los muros del recién construido edificio, sin que conste su firma en ninguna 
composición con tema. A su regreso a Italia Sartori siguió pintando y exponiendo, 
en general paisajes de Viareggio y de la pampa argentina. Pero mostró también en 
su patria algunas obras simbolistas realizadas en la Argentina, tal el caso de los 
Cuatro años de guerra (1915, 1916, 1917 y 1918) que presentó y fueron admitidos 
en la Bienal de Venecia de 1924. Sartori fue, sin duda, uno de los tantos pintores 
italianos a los que aludía Zuccarini en su texto sobre Parisi, que volvían a su tierra 
natal decepcionados, tras haber pasado largos años en la Argentina. 


NAZARENO ORLANDI 


Nazareno Orlandi, nacido en Ascoli Piceno en 1861, llegó a Buenos Aires en 
1890, contratado por el gobierno argentino para hacer decoraciones murales. Se 
había formado en el Instituto de Bellas Artes de Florencia donde se graduó de pro- 
fesor en 1885 y ganó varios premios y medallas antes de partir a América.* Una 





4 Cfr. www.federicosartori.it La señora Laura Sartori, nieta del artista, viajó recientemente 
a Buenos Aires para continuar su tarea de documentar la obra del abuelo y colaboró gentil- 
mente con esta pesquisa. En marzo-abril de 2009 se realizó una exposición de homenaje a 
Federico Sartori en la Galleria Bacci di Capaci en la ciudad de Lucca. 

$ D. PETRIELLA y S. SOSA MIATELLO, Diccionario Biográfico Italo-Argentino, cit., pp. 498-499. 
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obra suya fue parte del envío argentino a la Exposición Colombina de Chicago en 
1893, donde ganó —al igual que Angel Della Valle— una medalla de oro.* Fue, sin 
duda, uno de los más activos decoradores y fresquistas de entresiglos en la 
Argentina. La lista de sus obras es larga: decoró la nave central y las naves latera- 
les de la iglesia del Salvador en Buenos Aires;” también pintó la cúpula de la igle- 
sia de San Telmo (demolida), además decoró el edificio del diario La Prensa (hoy 
sede de gobierno de la Ciudad de 
Buenos Aires), el teatro Comedia de 
Buenos Aires (destruido), el Palacio Paz 
(hoy Círculo Militar), la antigua 
Biblioteca Nacional de la calle México 
y el cine Grand Splendid. En otras ciu- 
dades de la Argentina también hizo 
importantes decoraciones de muros y 
techos: la nave central de la Catedral de 
Córdoba (en colaboración con Emilio 
Caraffa) y el teatro Municipal de la ciu- 
dad de Santa Fe (una pintura al encaus- 
to). En varias ocasiones (en las iglesias 
del Salvador y de San Telmo) trabajó en 
colaboración con un paisano de su 
misma ciudad natal (Ascoli Piceno): Cayetano Vannicola quien, llegado a la ciu- 
dad en la década de 1880, trabajó además como decorador de numerosas mansio- 
nes particulares.* Tal vez con su colaboración, Orlandi realizó también, en 1910, 
una extraordinaria serie de paneles para el Círculo Italiano de Buenos Aires con 
pequeñas escenas históricas y batallas que acompañan el texto de la Constitución 
Argentina de 1853.% 

Orlandi, sin duda, fue uno de los más importantes decoradores al fresco y al 
encausto de ese momento. La cúpula elíptica del cine-teatro Grand Splendid, 
construido en 1919 por el empresario Max Glucksman donde antes había estado 





Nazareno Orlandi, Cúpula del cine-teatro 
Grand Splendid (detalle), 1919, Buenos Aires 





16 World's Columbian Exposition Official Publications. Revised Catalogue. Department of 
Fine Arts. Chicago, W. B. Conkey Co., Publishers to the Exposition, 1893, p.15 

1 Patrimonio Artístico Nacional, cit., pp. 311-313. 

1% Vannicoli había nacido en 1859 y se formó en el Instituto de Bellas Artes de Roma. Fue 
dibujante de Víctor Meano y de Francesco Tamburini y colaboró en la decoración del Teatro 
Colón. Cfr. D. PETRIELLA y S. SOSA MIATELLO, Diccionario Biográfico Italo-Argentino, cit., 
pp. 688-689. 

% Ibidem, p. 498. 
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el Teatro Nacional Norte (hoy transformado en una sucursal de la librería El 
Ateneo), en Avenida Santa Fe y Callao, ha sido recientemente restaurada. Hugo 
Petruschansky analizó su programa iconográfico. Se trata de una alegoría de la 
paz, realizada en tonos pastel, con flores y cintas destinadas a reforzar en clave 
emotiva el tema desplegado por las figuras alegóricas, que celebran el fin de la 
Primera Guerra Mundial. Se destaca la notable personificación de la paz que ubicó 
Orlandi en el centro de su composición rodeada por las alegorías de las naciones 
en conflicto: todas le rinden tributo, derrotadas por ella. Petruschansky destaca 
otra figura femenina ubicada a la izquierda, en el sitio opuesto al gran tema. Su 
atributo es un proyector de cine cuyo film es una cinta envolvente de paz y que 
conecta la tecnología contemporánea con la alabanza a la concordia: “También, la 
complicidad del arte y la paz como solidarias y necesarias a la vez.” 


Pío COLLIVADINO 


Aunque había nacido en Buenos Aires, en el seno de una familia de inmigrantes, 
Pío Collivadino (1869-1945) fue percibido más como italiano que como argenti- 
no cuando regresó a la ciudad en 1907, luego de más de quince años de vivir en 
Roma. Sin embargo, él fue uno de los fundadores (y tal vez el artista más impor- 
tante en el momento inicial) del Nexzs, el grupo que en 1907 se proclamó repre- 
sentante de un nuevo y auténtico nacionalismo artístico argentino. Según el testi- 
monio de Carlos Ripamonte, otro de los fundadores del grupo, la idea del Nexus 
nació en Roma, gestada por el grupo de artistas argentinos que, junto a otros lati- 
noamericanos, se formaban allí.** Si bien no podría decirse que sea uno de los artis- 
tas caídos en el completo olvido, aún está por realizarse una retrospectiva crítica 
de su obra que brinde una mirada actualizada sobre su trayectoria entre Roma y 
Buenos Aires. 

En ese momento, la figura de Pío Collivadino, un artista un poco mayor que los 
otros miembros de Nexus (Cesáreo Bernaldo de Quirós, Carlos Ripamonte, Arturo 
Dresco, Alberto M. Rossi, Justo Lynch y Fernando Fader), fue decisiva para la 
puesta en marcha del proyecto. En 1906, al momento de decidir su regreso, 
Collivadino estaba sólidamente instalado en la escena artística romana: aquel año 





50 H, PETRUSCHANSKY, Cúpula del Grand Splendid. Cómo ver la obra, “La Nación”, 18 de 
julio de 2004. 

5! Carta manuscrita a Martín Noel, fechada el 22 de agosto de 1946 en adhesión al homenaje 
a Collivadino organizado por la Academia Nacional de Bellas Artes. Archivo Museo Pío 
Collivadino (en adelante AMPC). Cfr. L. MALOSETTI COSTA, Collivadino, Buenos Aires, 
Editorial El Ateneo, 2006, pp. 69-79. 
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tuvo una destacada participación en la 
prestigiosa revista “Novissima”” y cola- 
boraba con Cesare Maccari en la decora- 
ción mural del Palacio de Justicia en 
Roma, luego de haber expuesto tres 
veces en la Exposición Internacional de 
Venecia. Una de esas obras (el díptico 
Vita Onesta, expuesto en la Bienal vene- 
ciana de 1901) había sido adquirida por 
la Galería Marangoni de Udine.” Pero 
además, desde prácticamente el 
comienzo de su larga estancia romana, 
el artista argentino había tenido una 
destacada participación en las activida- 
des del Circolo Artistico Internazionale, 
cuyos salones en la Via Margutta él 
decoró para sus muy comentados bailes 
anuales de Carnaval, en un momento de 





gran visibilidad de la bohemia artística 
romana. El regreso de Collivadino, pro- 
mocionado en los diarios de Buenos 


Pío Collivadino, Decoración de la Catedral de 
Montevideo (Uruguay), 1907-8 (destruida) 
Fotografía de época. 


Aires, representó una suerte de “garan- 

tía” internacional del valor del proyecto del grupo y cierta sintonía con la escena 
internacional. 

Desde el comienzo, Collivadino había orientado su carrera y su interés a la pintu- 
ra mural. Su primera formación antes del viaje a Italia había sido como decorador 
de muros (con Luis Luzzi, un contratista de la carpintería de su padre en Buenos 
Aires) y según sus propias declaraciones, ésa había sido su más alta aspiración al 
regreso de Italia. Poco después (probablemente a partir de sus vínculos con los 
artistas uruguayos residentes en Roma), obtuvo por concurso el encargo de reali- 
zar las pinturas para la cúpula, los muros y el ábside de la capilla de la Eucaristía 
en la Iglesia Matriz de Montevideo (obras hoy desaparecidas). Con el fin de llevar 
adelante la tarea en la catedral montevideana, Pío convocó a un equipo de asisten- 


2 En el número correspondiente a 1906 (la revista publicó un número por año), “Novissima” 
incluyó una serie de litografías coloreadas sobre papel especial y separadas por hojas de papel de 
seda, titulada Reminiscenze della Pampa. Litografie originali di Pío Collivadino. Las cuatro imáge- 
nes fueron: Cardos en flor, La carreta, Tren de noche y Ombú. Para una caracterización de esta impor- 
tante revista italiana véase R. BOSSAGLIA, 17 Liberty in Italia. Milán, Mondadori, 1968. 

53 Vita Onesta, Óleo sobre tela 114 x 150 cm. Galleria d'Arte Moderna, Udine. 
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tes, todos ellos europeos (dos italianos y uno nacido en el cantón italiano de Suiza) 
especializados en pintura mural y profesores de la Academia de Bellas Artes en 
Buenos Aires (probablemente él mismo los hubiera incorporado a esa escuela 
cuando asumió su dirección en 1908). 

Fueron entonces sus ayudantes: Alberto María Rossi, nacido en Bolonia en 1879, 
que había llegado a Buenos Aires en 1892 junto a su padre, Dionisio Rossi, tam- 
bién pintor decorador de muros, quien había emigrado a la Argentina con algu- 
nos contratos para decorar residencias porteñas. Enrique Fabbri, nacido en 
Rimini (Forli) en 1864, quien había estudiado en la Universidad de Bolonia y lle- 
gado a Buenos Aires en 1887. Fabbri se dedicó también a la pintura mural y al 
género religioso. Hizo obras para el antiguo teatro Politeama, el Club del 
Progreso, el Jockey Club, el Teatro de la Opera, el edificio del diario “La Prensa” 
y casi todas las iglesias de Buenos Aires (San Telmo, Monserrat, La Concepción, 
La Piedad, Santo Domingo, San Cristóbal, del Pilar, del Socorro, Inmaculada 
Concepción), además de varias iglesias del interior del país.” Tal vez hoy nadie 
recuerda su nombre, que figura apenas como un dato curricular en la biografía de 
dos o tres artistas argentinos de la generación siguiente. Del tercer asistente en 
Montevideo, Corinto Trezzini, se sabe todavía menos. El artista Guillermo Roux, 
quien fue su discípulo, lo recuerda en varias entrevistas con gran afecto y admira- 
ción.** Hace algunos años salió a remate en Buenos Aires un retrato suyo pintado 
por Collivadino.” Mientras trabajaba en la capilla de la Iglesia Matriz, nuestro 
artista obtuvo el encargo de decorar el frontis del escenario y la cúpula del Teatro 
Solís de Montevideo, en colaboración con el artista uruguayo Carlos María Herrera 
(a quien había conocido en Roma).* Tanto en el Teatro como en la capilla de la 
Iglesia Matriz, Collivadino utilizó la técnica del marorflage. 

Pío consiguió en Montevideo los muros que no obtuvo en Buenos Aires para des- 
arrollar el oficio que mejor había aprendido en Italia: el de decorador y muralista. 
Nunca logró Collivadino un encargo así en Buenos Aires, pero realizó numerosas 
pinturas de este tipo de carácter efímero: desde la decoración del pabellón de 
Bellas Artes en la Exposición Internacional del Centenario hasta las pechinas del 
pabellón argentino en la Exposición de San Francisco en 1915. También realizó un 





31 D, PETRIELLA y S. SOSA MIATELLO, Diccionario Biográfico ftalo-argentino, pp. 588-589. 
55 Ibidem, p. 269. 

5 J, LÓPEZ ANAYA, Una visión poética que trasciende el tiempo, “La Nación”, 18 de octubre de 
1998. Véase asimismo P. PELLEGRINI, Amílcar y Guillermo Roux, Revista “Viva”, 21 de sep- 
tiembre de 2008. 

3 Retrato de Corinto Trezzimi, Óleo sobre tabla, 45 x 35 cm. Remates Bullrich N* 85, 2004. 

$$ L. MALOSETTI COSTA, Collivadino, cit., pp. 87-99. Allí pueden verse reproducidas las 
fotografías de los murales perdidos de la Iglesia Matriz de Montevideo. 
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diorama del cruce de los Andes por el ejército de San Martín en colaboración con 
Juan Ferrari en 1910. 

Desde su regreso y prácticamente hasta su muerte, en 1945, Collivadino ocupó la 
dirección de la Academia Nacional de Bellas Artes. Este lugar parece haber sido 
el principal escollo para la valoración de su obra pictórica luego del regreso a 
Buenos Aires. Los conflictos que acompañaron su llegada a la dirección de la 
Academia (huelga de estudiantes, disconformidad con sus métodos y régimen de 
disciplina) le valieron el apodo de piccolo tiranno y lo ubicaron para sucesivas gene- 
raciones de artistas argentinos en las antípodas del arte moderno. Sin embargo, sus 
paisajes urbanos significaron en los primeros años del siglo una nueva mirada 
sobre Buenos Aires, y aunque hubiera nacido en esta ciudad, a partir de la larga 
estancia italiana su mirada adoptaba la distancia propia de un extranjero. 

En ese sentido, la iconografía de esos años, tanto de los otros artistas de Nexzs 
como de Martín Malharro y sus discípulos y seguidores, recuperó el paisaje 
rural (el de la pampa, pero también otros paisajes, como el de Córdoba, la cor- 
dillera, etc.) y las costumbres camperas como lugares de identidad nacional y, 
en buena medida, como contraposición bucólica al cosmopolitismo de la ciu- 
dad. Ellos invirtieron de tal suerte la ecuación “civilización/barbarie”. Y si bien 
ese nacionalismo de 1910 en muchos aspectos se identificó con una revalora- 
ción de las raíces españolas y el pasado colonial, en la obra de Pío Collivadino, 
por el contrario, la ciudad “fenicia” adquirió un sesgo moderno e italianizante, 
profundamente cosmopolita. 

Collivadino volvió de Roma con una idea precisa en cuanto al futuro del arte y el 
papel de la enseñanza del oficio, pero además con una mirada abierta al cambio en 
la ciudad que había madurado a la distancia. Volvió, por otra parte, inscripto en 
una red de inmigrantes e hijos de inmigrantes italianos que marcó el rumbo de su 
producción al regreso, no sólo en términos de sus intereses sino también de la 
naturaleza de los encargos que recibió y de la recepción de sus cuadros. Buenos 
ejemplos de esto son Usina (1914) y las muchas escenas de puerto que pintó a lo 
largo de las dos primeras décadas del siglo, representaciones que abrirían camino 
a todo un género, madurado poco más tarde, de iconografía de la Boca del 
Riachuelo en la obra de Benito Quinquela Martín, artista que se reconoció siem- 
pre como un “descubrimiento” de Pío Collivadino. 

Por otra parte, en el corpus de escenas urbanas de nuestro artista se destaca un 
grupo extraño de edificios en demolición sin que se distingan detalles de lo que 
se construiría para reemplazarlos. Parecería entonces que más que una visión diná- 
mica de la ciudad, Collivadino ha puesto en juego allí una meditación plástica y 
estética sobre la ruina en busca tal vez de un cierto pintoresquismo cromático aun- 
que, en verdad, este subgénero del paisaje urbano podría vincularse a una idea 
general de la decadencia que amenaza a la civilización moderna. No cabe duda de 
que Pío sentía una fuerte desazón ante la deriva del arte de los años '10 y '20 y la 
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evolución de las vanguardias que él veía como un síntoma de descomposición cul- 
tural. En su correspondencia con ex alumnos de la Academia de Bellas Artes, apa- 
rece repetida esa misma idea de una decadencia contemporánea del arte. Mientras 
su ex alumno Balbino Alvarez Díaz declara en 1923, en perfecta sintonía con el 
maestro, que ha encontrado en París un “ambiente enfermizo” y se declara inca- 
paz de “refutar sus sanos principios de arte”,* el propio Collivadino se despacha 
en un texto inédito contra los estudiantes revoltosos que pretenden regenerar el 
arte con poca práctica y muchas ideas, a quienes califica de mediocres que “no 
saben ni proporcionar un rectángulo” y que en su opinión no han hecho sino acen- 
tuar el retroceso.% 

La memoria de los quince años de Collivadino en Roma casi se ha perdido. Por un 
lado, las decoraciones efímeras de los bailes de carnaval de la comunidad artística 
del Círculo Internacional no han sido hasta ahora investigadas en su contexto. Sólo 
nos quedan los comentarios en la prensa periódica de Roma, que el artista atesoró 
en un álbum de recortes.” Por otra parte, varios de los cuadros que pintó en Roma 
y fueron adquiridos por coleccionistas particulares, galerías y museos, se han per- 
dido.? En Buenos Aires, un equipo de investigadores y becarios se encuentra tra- 
bajando en el archivo y acervo del Museo Collivadino con vistas a una exposición 
retrospectiva que dé cuenta de las perspectivas abiertas por esa investigación.* 





5 Carta a Pío Collivadino de Nicanor Balbino Álvarez Díaz, fechada en París el 30 de abril de 
1923. Archivo Museo Collivadino (5 fs.). 

6 “Alumnos literatoides superhombres” s/f 5 fs. Archivo Museo Collivadino. 

“L, MALOSETTI COSTA, Collivadino, cit., pp. 48-55. Hay allí numerosos dibujos y bocetos 
sin clasificar aún, que claramente corresponden con varias de sus elaboradas decoraciones efí- 
meras para el carnaval romano. 

En ocasión del Centenario, un cuadro (Noche pampeana) de Collivadino le fue obsequiado a la 
infanta Isabel en recuerdo de su visita a Buenos Aires. La Municipalidad de Buenos Aries rega- 
ló a la comuna de Roma una acuarela de Collivadino que representaba el Panteón y sus alre- 
dedores, tras haber sido éstos adoquinados con madera argentina. No se conoce el paradero de 
tales cuadros, entre muchos otros. 

6 En estos momentos el archivo del Museo Pío Collivadino está en proceso de catalogación e 
investigación por parte de un grupo de historiadores y restauradores de papel en el CEIRCAB 
— TAREA de la Universidad Nacional de San Martín, gracias a un subsidio PIP del CONICET 
(Consejo Nacional de Investigaciones Científicas y Tecnológicas). Hay allí numerosos dibujos y 
bocetos sin clasificar aún, que claramente corresponden a varias de sus elaboradas decoraciones 
efímeras para el carnaval romano. El grupo está integrado por L. Malosetti y G. Siracusano 
(directora y co-directora); N. Altrudi, M. Silvetti y A. Gayoso (restauradoras de papel); M.I. 
Baldasarre, N. Kwiatkowski, V. Tell (historiadores formados); Sandra M. Szir, A. Hib, J. Ariza, 
C. Fara (doctorandos y becarios); A. Gigante, M. Filip (investigadores estudiantes). 
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CONCLUSIONES: 


De algún modo, los problemas aquí planteados permanecen vigentes en la escena 
contemporánea: aun cuando la lógica de las políticas curatoriales globalizadas 
parece haber desplazado el eje de las discusiones, los artistas siguen identificándo- 
se con su lugar de origen, sin eludir los conflictos que esa pertenencia entraña. Las 
tensiones entre centros y periferias en el mundo del arte, lejos de haberse resuelto 
parecerían multiplicarse al infinito, incluso dentro de las fronteras. El mapa cons- 
truido en términos de nación tiende a ser sustituido por otro concebido a partir 
de un mundo de circuitos que interconectan ciudades, de la mano de la extraordi- 
naria fluidez contemporánea en la circulación de información y de curadurías cre- 
ativas y eficaces que ponen en escena cierto mainstream artístico mundial. 

No obstante, la brecha entre ese circuito y las escenas locales está lejos de cerrar- 
se. El temple de la producción de muchos artistas se nutre de una dialéctica cons- 
tante entre intencionalidades o proyectos locales y aspiraciones a ingresar en un 
canon que, antes, fue internacional y, hoy, es percibido como “global”, aunque esta 
“globalización” pareciera tender al desdibujamiento de improntas localistas. Esto 
mismo es algo que hubo de ser una constante en la historia de las relaciones entre 
América Latina y Europa, al menos desde la formación de una escena artística 
moderna en el continente, hace poco más de un siglo. 


Nota bene SOBRE ALFREDO LAZZARI 


Hubo otra vía de construcción del paisaje urbano portuario, tanto o más impor- 
tante que la abierta por don Pío, que también fue italiana. Por esos mismos años 
entre los dos siglos en que Collivadino se formaba en Roma, se instaló en Buenos 
Aires Alfredo Lazzari (1871-1949), un pintor toscano oriundo de un pueblo míni- 
mo cercano a Lucca (Diecimo) quien llegó a la Argentina en 1897. Mientras tanto, 
también en el “97, otro argentino hijo de inmigrantes italianos, Faustino 
Brughetti, se instalaba en Roma para estudiar en el Reale Istituto di Belle Arti, el 
mismo donde ya hacía varios años se formaba Collivadino.* 

A pesar de que su obra fue casi desconocida para el público hasta la gran retros- 
pectiva organizada por Julio E. Payró en el Museo Nacional de Bellas Artes en 
1964, Alfredo Lazzari tuvo un papel decisivo en la formación de varios de los artis- 
tas identificados como “pintores de la Boca”. Lazzari llevó adelante durante largos 
años una academia privada de pintura en la Boca, fue maestro de Benito 
Quinquela Martín, de Fortunato Lacámera y de muchos otros pintores del barrio. 





 S, BLUM, Faustino Brughettí. Buenos Aires, Ediciones Culturales Argentinas, 1963, pp. 14-15. 
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Lazzari pintó preferentemente sobre tablas pequeñas en las que representó, en un 
lenguaje moderno de pinceladas visibles y manchas de luz, escenas mínimas, de 
tono intimista, muy diferentes a las que al mismo tiempo pintaba Collivadino del 
puerto en actividad, sus silos, grúas, puentes, usinas y estibadores. Lazzari repre- 
sentó rincones pintorescos, botes encallados, flores, patios soleados. No exhibió 
sus Obras hasta 1935, cuando sus discípulos le organizaron, a los 64 años, su pri- 
mera exposición. Las pequeñas pinturas de Lazzari presentan en general escenas 
coloridas y serenas, con un clima calmo que será el que prevalezca en los llamados 
“pintores de la Boca”, si bien la iconografía portuaria de Quinquela se aproximó 
mucho al dinamismo presente en la visión de Collivadino. 

Una investigación reciente puso de relieve la formación de Lazzari en Italia y reu- 
nió su correspondencia con los parientes que quedaron en la tierra natal. De tal 
suerte, se han unido los dos tramos de la trayectoria de este artista que resulta un 
“típico emigrante” italiano de fin de siglo”. La familia Lazzari en Buenos Aires, 
por su parte, conserva buena parte de la pinacoteca y archivo de los 50 años de 
actividad del artista en la Argentina, que se ha exhibido como conjunto en varias 
oportunidades en los últimos años“, 





6 S, PETRONTI, Tesi di Laurea: Artisti Lucchesi in America Latina: Alfredo Lazzari pittore emi- 
grante a Buenos Aires. Universita degli Studi di Pisa, Facoltá di Lettere e Filosofia, 
Dipartimento di Storia delle Arti, 2003-4 (mimeo). 

“ Fueron realizadas en Buenos Aires las siguientes exposiciones retrospectivas: Exposición retros- 
pectiva de Alfredo Lazzari, Museo Nacional de Bellas Artes, 1993; Alfredo Lazzari y los maestros 
de la plástica boquense, Museo Sivori, 1997; Lazzari, Centro Cultural Recoleta, 2000; Exposición 
homenaje, Museo de Bellas Artes de la Boca “Benito Quinquela Martín”, 2002; Alfredo Lazzari 
(1871-1949), Museo de Arte Hispanoamericano Isaac Fernández Blanco, 2006. 


PAUTAS ITALIANIZANTES EN EL ARTE URUGUAYO, 
1860 - 1920 


Gabriel Peluffo Linari* 


El proyecto de país que se gesta durante el proceso histórico de la Banda Oriental 
en el siglo XIX se configura políticamente como modelo cosmopolita y republi- 
cano ya entrado el siglo XX, bajo los auspicios del Estado benefactor. El amplio 
espectro inmigratorio en el que se encarna este proceso, tiene, a pesar de su diver- 
sidad, dos corrientes predominantes: la española y la italiana. Ambas marcan las 
principales pautas de conducta, de lenguaje y de pertenencia a través de las cuales 
se fraguó la experiencia cotidiana en el primer siglo de vida republicana. La 
influencia francesa tuvo un asiento social más específico: en el siglo XIX está aso- 
ciada a las ideas políticas y filosóficas vigentes en el Río de la Plata, mientras que 
en el siglo XX aparece principalmente vinculada al fundamento del modelo polí- 
tico liberal y al espíritu mundano del modernismo. Vale decir que se hace sentir 
sobre todo en los sectores doctos de la sociedad, mientras que la impronta italia- 
na, aún habiendo tenido oportunamente también una fuerte incidencia en esos 
sectores, tuvo mayor irradiación dentro de las clases populares, constituyendo el 
terreno fermental dentro del cual se forjó, por cruzamientos diversos, una verda- 
dera cultura de la inmigración. 

Italianas fueron las prácticas de los artesanos constructores y de los pintores de ofi- 
cio (por lo general retratistas) que habían sido formados en escuelas peninsulares. 
Los primeros dejaron su marca en el perfil urbano mediante los tratamientos deco- 
rativos de la llamada “casa standard”, una tipología básica que tiene en sus facha- 
das las variaciones ornamentales propias de los escultores moldeadores provenientes 
tanto de La Liguria como de Nápoles, así como también de los maestros comacinos 





* Director del Museo Juan Manuel Blanes de Montevideo. 
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provenientes de la zona del Lago de Como y de Lugano. Los segundos —los pinto- 
res de oficio— darán satisfacción a un mercado de la pintura costumbrista y del 
retrato que se mantendrá con cierta continuidad hasta 1930 entre los sectores 
populares y de clase media. 

No obstante, es posible caracterizar una influencia peninsular específica en la 
pintura y escultura locales si la restringimos a los estudios que ciertos artistas 
uruguayos realizaron en Italia, o a los que realizaron con maestros italianos en 
Montevideo. En efecto, a partir de 1860, Florencia pasa a ser la meta y la meca 
de los artistas, mayoritariamente becarios de un Estado que necesitaba cons- 
truir su propio plantel de iconógrafos capaces de avalar y publicitar los hitos 
históricos de la gesta nacional. Juan Manuel Blanes es, sin duda, el paradigma 
de “pintor de la patria” que introduce la normativa de la academia italiana en 
Montevideo. 

Ahora bien, este predominio de la pintura de historia siguiendo el modelo 
canónico italiano —extensible a la pintura del retrato— tiene su período de 
mayor pujanza entre 1860 y los primeros años del siglo XX, a partir de los 
cuales se registra su notoria decadencia en beneficio de la pintura de paisaje 
especialmente del paisaje rural—, que pasa a ser la nueva portadora de los ide- 
ales estéticos e identitarios de la unidad nacional. La guerra de 1904, en la que 
sale victorioso el partido político liderado por José Batlle y Ordóñez —repre- 
sentante del Estado modernizador asociado a los intereses centralizadores de la 
ciudad portuaria—, pone fin a los ejércitos del caudillismo agrario. Este hecho 
otorgó el marco político-cultural necesario para que el doctorado y la intelec- 
tualidad urbana pudieran refundar con su mirada el territorio rural, tradicio- 
nalmente estigmatizado por la guerra, pero ahora pasible de ser domesticado 
e integrado al imaginario colectivo como parte sustancial del Estado nacional; 
escenario romántico de una naturaleza melancólica y silenciosa que acompa- 
ñaría en contrapunto al ruidoso crecimiento de una capital abierta a los ava- 
tares de la inmigración europea. 

El principal pintor dentro de los fundadores de esta corriente paisajística que 
surge entre 1910 y 1915 es un uruguayo de ascendencia lígure-piamontesa 
que realizó sus primeros cursos formales en Italia al despuntar el siglo: José 
Cúneo Perinetti, un joven que viaja a la península para estudiar escultura con 
Leonardo Bistolfi, pero termina convertido en un entusiasta pintor a “pleno 
aire”, guiado por maestros que abrevaron en la tradición decimonónica de los 
“macchiaioli”. 

A los efectos de acotar conceptualmente este encuadre selectivo y tajantemen- 
te reduccionista acerca de la presencia de pautas estéticas e ideológicas italia- 
nas en la pintura y la escultura uruguayas, me referiré entonces a la incidencia 
de modelos italianos (o italianizantes) en prácticas artísticas destinadas (explí- 
cita o implícitamente) a consolidar —en el campo simbólico— la unidad políti- 


Pautas italianizantes en el arte uruguayo, 1860 - 1920 347 





ca nacional en el período comprendido entre los años 1860 y 1920. En tal sen- 
tido, señalaré algunos aspectos significativos en los aportes de Juan Manuel 
Blanes y de José Cúneo Perinetti en lo que concierne a una voluntad regiona- 
lista y nacionalista expresada en la pintura de historia y en la pintura de paisa- 
je respectivamente. Complementaré estas notas con un caso particular de escul- 
tura urbana enmarcada en la simbología de la nacionalidad al servicio de una 
pedagogía política del Estado: el monumento a José Artigas —máximo héroe 
nacional— concursado en Montevideo en 1912 y adjudicado finalmente al ita- 
liano Ángel Zanelli. 


JUAN MANUEL BLANES: PINTURA DE HISTORIA Y “POLÍTICA DE FUSIÓN” 


Nacido en Montevideo en 1830, Blanes realizó su primer viaje a Florencia entre 
1860 y 1864, trabajando bajo el magisterio de Antonio Císeri. Regresa en 1879 
a dicha ciudad, permaneciendo en ella con su familia hasta 1883. 

Esta cuna de la Academia italiana albergó también a muchos estudiantes latino- 
americanos, entre ellos argentinos, como es el caso de Martín Boneo y de 
Mariano Agrelo, ambos establecidos en 1856, o el de Angel Della Valle, que 
reside en Florencia durante la segunda estadía de Blanes, así como el del pintor 
peruano Luis Montero, que coincidió con el uruguayo en Florencia durante los 
primeros años de la década del Sesenta, en momentos de realizarse la Esposizione 
Nazionale que tuvo lugar en aquella ciudad en 1861, habiendo podido apreciar 
en ella piezas significativas de la pintura italiana de tema histórico realizadas 
durante el siglo XIX. 

Blanes, seguramente impactado por el cuadro de Luis Montero “Los funerales de 
Atahualpa” realizado en Florencia y más tarde expuesto en Montevideo', inicia 
gestiones en esta última ciudad durante el año 1866 destinadas a lograr el apoyo 
gubernamental para pintar un cuadro de similares dimensiones que el de 
Montero, referido a un hecho militar que ya era reconocido como fundacional de 
la nación uruguaya: el desembarco de un grupo de hombres en 1825 sobre las 
costas del Río Uruguay dispuestos a expulsar al Imperio de Brasil de sus domi- 
nios en la Banda Oriental, acto desencadenante de un proceso que transformará 
el antiguo estatus provincial de ese territorio, convirtiéndolo a partir de 1830 en 
Estado independiente. 

Las gestiones realizadas por el artista con el fin de lograr una subvención 
gubernamental para concretar esta obra le insumieron casi diez años sin que 
culminaran exitosamente, hasta que en 1875 decidió llevarla a cabo por propia 


"R. AMIGO. Tras un Inca. Buenos Aires, Edit. FIAAR, 2001. 
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Fotógrafo desconocido. Juan Manuel Blanes y 


su familia, (de izquierda a derecha: Nicanor, 
María Linari, Juan Manuel, Juan Luis), 
Florencia, 1863.Biblioteca Nacional de 
Montevideo, Uruguay. 


cuenta. En una carta dirigida a la 
Junta Económico Administrativa de 
Montevideo, fechada el 28 de febrero 
de 1866, Blanes dice textualmente: 


Después de cuatro años de vigoroso estudio 
bajo el caro sistema del llamado en Italia 





Libero insegnamento (enseñanza liberal) de la 
Escuela florentina, despues de una sumisión 
absoluta á los preceptos rigorísticos de 
Profesores clásicos (El caballero Señor 
Antonio Ciseri; Profesor de la primera clase 
de la Enseñanza superior de la Academia flo- 
rentina.— El caballero Señor Paganucci, 
Profesor de Anatomía Pictórica.— El Sr. 
Agostino Leéis, Profesor de Arquitectura y 
Perspectiva), después de llegar á fuerza de 
desvelos, asiduidad y trabajo constante en 
cuatro años muy escasos, adonde es poco 
común en Italia llegar en diez, merced á mis 
previsiones respecto al tecnicismo inútil y 


embarazoso de la Scuola Passata, que ha per- 


dido doscientos años sin poder resucitar el 
esplendor anterior pero que lo ha encontrado la Buona Vía moderna, después de esto, decía, 
llegué a creer con fundada razon que podía volver á mi país trayendo un contingente de ins- 
truccion practica para servirlo dignamente. 
Llegué pensando que el Gobierno [...) utilizaría en pró del país y debidamente mi facul- 
tad como Artista Pintor de Historia, ya fuese encomendándome la ejecucion de cuadros de 
historia patria ó aplicaciones dela estraña, ya para encargarme de desmenuzar á mis jóve- 
nes compatriotas el pan de la enseñanza séria del arte, tan dura pero tan victoriosamente 
adquirido en la Escuela Clásica que fundaron los Masaccio, los Buonarrotti, los Vannucchi. 
[...F Creo inútil demostrar á la ilustrada Comisión la importancia moral de un cuadro sério, 
artístico, histórico y verosímil de uno de los mas brillantes episodios de nuestra nublada his- 
toria, y de la historia americana también, los 33 patriotas [...] La República puede facil- 
mente llegar á enorgullecerse de ser la segunda que en América registra en su Museo algu- 
na de sus mas notables paginas. (El Sr. D. Luis Montero, despues de estar pensionado seis 
años en Italia, y vuelto á su pais, ha sido encargado por su Gobierno de ejecutar en Florencia 
el cuadro de las exequias tumultuosas del Inca Atahualpa). Creo, pues, que los Señores de 
la Comisión no me negarán la iniciativa de este asunto, si después de haber estudiado séria 
y regularmente el arte de la Pintura histórica, (y no el arte anti-liberal y servil del retratis- 


ta) me presento á ellos ofreciendome para la ejecución de esos cuadros bajo las condiciones 
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que el arte impone al artista, los que, para mayor economía serian ejecutados y vigilada su 
ejecución profesional y oficialmente en la ciudad de Florencia (Italia) [...P. 


Hay varios pasajes en este texto de Blanes que merecen atención por cuanto señalan- 
do su discreta obediencia al modelo italiano, realiza ciertas reflexiones de carácter 
doctrinario que se enmarcan en el perfil político de sus intenciones como pintor. El 
énfasis puesto en el Libero Insegnamento de la Escuela Florentina hace referencia a una 
enseñanza liberal que no solamente se correspondía entonces con la situación de 
reformas doctrinales en que se encontraba la Academia, asediada por la apertura que 
en ella produjeron algunos de sus propios discípulos como es el caso de los macchiaio- 
lí, sino que se correspondía también con el pensamiento liberal de Blanes en la con- 
cepción más amplia de lo político, un liberalismo vinculado a su condición masóni- 
ca que lo llevaba, en ese entonces, a comparecer en contra de las tendencias tomis- 
tas y neo-escolásticas que perduraban en la filosofía italiana del Ottocento. 

Al mismo tiempo, el Libero Insegnamento dejaba un margen para el cuestionamien- 
to de la Academia, como lo reconoce el propio Blanes en uno de sus manuscritos: 


Los preceptos de la Academia, que muchos hombres inteligentes recién vienen calificando de 'rece- 
tas”, han anulado muchos vuelos en la pintura, arte de criterio, de meditación, de observación, de 
unidad expresiva y armonía [...]. Entendiéndolo así he dejado de lado las recetas que contrarían 
esas condiciones fundamentales y he subordinado a ellas los provechos que pude encontrar cavan- 


do en la naturaleza y eligiendo todo lo que mejor reverbere el sentimiento colectivo [....P 


De acuerdo a estos testimonios, Blanes osciló entre la tradición académica y sus pujos 
de renovación doctrinal a los que no eran ajenas las ideas liberales del Risorgímento y 
de la unificación italiana. Durante la década de 1840 había formado parte de la pobla- 
ción y del ejército que puso sitio a la ciudad de Montevideo aliado con el gobernador 
argentino Juan Manuel de Rosas. Es decir, había pertenecido al flanco contrario a 
Garibaldi. Sin embargo, su posterior incorporación a la masonería (1857) y su cre- 
ciente amistad con el diplomático e historiador uruguayo Andrés Lamas, militante 
anti-rosista durante la Guerra Grande y acérrimo defensor de la “política de fusión” 
después de 18511, orientaron su primitiva filiación federalista hacia un americanismo 


2 J. M. BLANES: Carta dirigida a la Comisión Económico Administrativa de Montevideo el 
28 de Febrero de 1866. Archivo Museo Juan Manuel Blanes. Montevideo. 

? Fragmento de manuscrito borrador de la memoria explicativa del cuadro La Conquista del 
Desierto. Museo Histórico Nacional, Montevideo, s/f. 

í La llamada “política de fusión” buscaba un acuerdo entre el doctorado urbano y el caudillismo 
rural a efectos de eliminar las fricciones militares entre bandos partidistas opuestos, en aras de 


la unidad nacional. 
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republicano y liberal que no estuvo reñido con el clericalismo, como sí lo estuvo el 
liberalismo filosófico ortodoxo y, particularmente, el garibaldino. 

Por su parte, el liberalismo romántico de cuño francés cultivado en el Río de la 
Plata por Esteban Echeverría y Juan Bautista Alberdi, tuvo también raíces ideo- 
lógicas en pensadores italianos del siglo XVIII, como es el caso de Giambattista 
Vico, cuya Scienza Nuova fue reiteradamente citada por Alberdi. 

Andrés Lamas abrevó en esas fuentes de la filosofía de la historia fundando hacia 1837 
el periódico El Iniciador, en el que colaboraron, entre otros, el propio Alberdi, Juan 
María Gutiérrez y el garibaldino italiano Giambattista Cúneo, introductor en el Río 
de la Plata del ideario político de Mazzini e, indirectamente también, del pensamien- 
to de Vico, aunque quien primero divulga los textos del filósofo napolitano en esta 
región es el publicista italiano Pedro de Angelis?. Cuando ese mismo año, Echeverría 
funda la Asociación de Mayo, los jóvenes intelectuales que se reúnen en torno de esa ini- 
ciativa, se juramentan —en una fórmula hasta cierto punto comparable a la de Giovane 
Italia— comprometiéndose a luchar por la refundación de la patria americana. 





Juan Manuel Blanes. Juramento de los Treinta y Tres Orientales. 1878. Óleo s/tela, 311 x 564 cm. 
Museo Nacional de Artes Visuales. Montevideo, Uruguay. (En exhibición permanente en présta- 


mo en Municipal de Bellas Artes Juan Manuel Blanes. Montevideo, Uruguay desde 1975). 


Estos antecedentes tuvieron indudable gravitación en la ideología estética y polí- 
tica de Juan Manuel Blanes, no sólo por lo directamente vivido durante los años 
en Florencia, sino, sobre todo después, por su amistad y apego intelectual a la con- 
ducta y el pensamiento de Andrés Lamas. En este fuego cruzado de ideas confia- 
das en la república y en el progreso, Blanes forja su propia visión del papel de un 
pintor de historia en el Río de la Plata. 





3 P. GATTI. Giambattista Vico y la conciencia americana, y L. FABBRI CRESSATTI, Algunas raíces italia- 
nas del romanticismo rioplatense. En S. ALVAREZ (Compil.) Presencia italiana en la cultura uruguaya. Centro 
de Estudios Italianos. Universidad de la República. Montevideo, 1992, pps 181-194 / 225-240. 
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Los términos utilizados por Blanes en la carta ya citada para referirse a lo que 
denomina “la importancia moral” de la pintura de historia, delatan que privilegia 
las responsabilidades políticas del artista en un momento decisivo tanto de la his- 
toria italiana como de la historia americana. Si en Italia las tenues transgresiones 
a la tradición académica florentina estuvieron teñidas de connotaciones románti- 
cas, la estructura troncal del academicismo del que Blanes se nutre, está colmado 
de austeridad racionalista en lo político y en lo filosófico, es decir, de clasicismo 
estético. Esa es la “Buona Via moderna” que el artista contrapone al “tecnicismo 
inútil y embarazoso” de la “Scuola Passata”. Una “Buona Via” con reminiscencias 
de los Carraci, quienes doscientos cincuenta años antes habían denominado a su 
escuela “Los Encaminados”. 

Entre mediados de 1875 y fines de 1877 lleva a cabo su primer gran cuadro 
de historia: el “Desembarco y juramento de los Treinta y Tres Orientales”, 
que expone en su propio taller durante un mes, con la presencia inaugural 
del presidente Gral. Lorenzo Latorre, al tiempo que hace público un enjun- 
dioso texto explicativo de la obra, conocido como Memoria del cuadro de los 
Treinta y Tres, a través de su lectura en la Sociedad Artes y Ciencias, una 
sociedad de ciencistas, masones y positivistas de la que Blanes había sido 
cofundador. 

En un párrafo de esa Memoria, Blanes da a entender que “el buen camino” de la 
pintura al que hacía referencia en la carta de 1866, era una vía intermedia entre el 
romanticismo y el clasicismo: 


Las argumentaciones doctas de esas dos escuelas rivales (la clásica y la romántica) perece- 
rán sin desenmarañarse para ceder su plaza a los principios de la pintura de verdad, de 


patriotismo y de justicia [...J'. 


Soterradamente, parte sustancial del pensamiento de Vico anidaba bajo las 
declaraciones de liberales, de positivistas y de masones. Aún sin saberlo, Blanes 
parece consecuente con la idea viqueana de que la verdad sólo puede buscarse en 
su propia historicidad, en lo creativamente producido por el hombre. Hay cier- 
ta instancia del pensamiento de Blanes expuesto en su Memoria que puede con- 
siderarse alineada con esta idea. En efecto, lo que el pintor parece intentar expli- 
car en su discurso es que la verdad histórica desentrañada por él no existía antes 
de ser pintada; es el acto mismo de representar en base a datos fidedignos lo que 
puede construir una “verdad” en la pintura de historia. De esta manera el “vero” 
no es solamente un recurso, sino que es, sobre todo, una finalidad pedagógica 





67. M. BLANES, Memoria del cuadro sobre el Juramento de los Treinta y Tres. Imprenta Ciencias y 
Artes, Montevideo, 1878, p 33. 
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lograda a través de la interpretación/representación de los hechos, a través de 
una ética y una estética asociadas al acto de representar el espectáculo de lo 
humano. Este radical apego a la descripción testimonial en pintura le defendía 
de su temor a caer por exceso en el credo romántico: “No es mi toque osado 
como el de Rubens [...1 Tocando, estudio más de lo que aventuro y fío menos 
de lo que temo” ? decía en aquella Memoria. 
El boceto que se conserva de este cuadro delata la soltura del artista en el trata- 
miento de la pincelada expuesta, asunto que, si bien le emparentaba con los mac- 
chiatoli, no hacía sino seguir las pautas de trabajo que fijaba la propia Academia, 
ya que ese tipo de formato abocetado y pequeño era una mera etapa hacia la obra 
definitiva y carecía en sí mismo de finalidad estética, más allá de constituir un 
ejercicio decisivo para el estudio de la composición y de la luz. 
En cuanto a las relaciones de la pintura de historia con la retratística, Blanes 
; AA IIA sólo parece admitir la validez de la 
segunda en tanto esté al servicio de la 
primera (Fig.3). De lo contrario, 
como lo expresa en el texto anterior- 
mente citado, el retrato pasa a ser un 
arte “anti-liberal y servil”. No deja 
de llamar la atención esta concepción 
del liberalismo que parece excluir 
uno de sus ingredientes esenciales: el 
individualismo, el culto al protago- 
nismo personal. 
De alguna manera, en ese desprecio 
hacia el retrato por su “servilismo anti- 
liberal”, Blanes está enunciando un 
liberalismo asociado directamente a las 
urgencias constitutivas del Estado 
nacional antes que a las prerrogativas 
individuales. Sin caer en jacobinismo, 





Juan Manuel Blanes. Boceto del Gral. Lavalleja 
(para el Juramento de los Treinta y Tres Orientales) 


s / £. Óleo s/cartulina enduida, 14.5 x 12 cm. 
Museo Municipal de Bellas Artes Juan Manuel 
Blanes. Montevideo, Uruguay. 


predica sí la supremacía moral de los 
intereses colectivos, tal como lo confir- 
ma en la citada Memoria: 


la pintura de verdad (se) expresará con claridad (y) no hará producciones para los doctos 


solamente, (llegando) a ser el arte, como el artista, de su raza, de su tiempo, de su patria?. 





7 Ibidem, p 52. 


¿ ] MBLANES Memoria del cuadro, cit., p 33. 
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Exaltando determinadas escenas de la his- 
toria nacional y regional, la representa- 
ción de los cuerpos individuales se trans- 
forma en la representación del cuerpo de 
la nación, del cuerpo de la patria (Fig. 4). 
En tal sentido, la iniciativa de pintar el 
Juramento de los Treinta y Tres Orientales (un 
juramento presunto, indocumentado, 
producto de la ficción historicista de 
Blanes) no solamente puede leerse como 
un guiño al juramento mazziniano en 
tanto gesto simbólico de un contrato 
ético-social propenso a la unidad nacional 
y a la insurrección frente al dominio 
imperial, sino que es, además, una alusión 
sesgada a la Roma de los Horacios, ciuda- 
dela del patriotismo republicano. Sin 
embargo, Blanes procura distanciarse res- 
pecto al historicismo mitológico del cua- 
dro de David, para reivindicar un natura- 
lismo acorde con “el vero” de su época: 





Juan Manuel Blanes. 


Juramento de los Treinta y Tres Orientales, 
(Detalle), 1878. Óleo s/tela, 311 x 564 cm. 
Museo Nacional de Artes Visuales. Montevideo, 
Uruguay. (En exhibición permanente en préstamo 
en Municipal de Bellas Artes Juan Manuel 
Blanes. Montevideo, Uruguay desde 1975). 
Jacques Louis David. 

El Juramento de los Horacios. (Detalle) 

1784. Óleo s/tela, 330 x 425 cm. 

Museo del Louvre. Paris, Francia. 


En cuanto a las escuelas clásica y romántica [...], si se hicieron acreedoras de observaciones [...], 
yo no podía recordar a los orientales el Juramento de los Treinta y Tres con una representación del 
de Los Horacios sin exponerme a los mismos riesgos [...] ¿Qué significa Napoleón I vestido a la 


antigua romana? ¿No es más verdad Garibaldi, italiano, vestido con el poncho platense?” 


El personaje oscuro de primer plano, se juramenta con el brazo derecho tendido y 
la palma de la mano hacia abajo, a la manera del juramento romano —no parece 
casual la coincidencia con el personaje que pinta David—, lo cual pretende confir- 
mar, alegóricamente, la gens patricia de quienes protagonizaron ese desembarco. 

La iniciativa de pintar este cuadro resume todo un programa de acción en torno a 
la pintura de historia como acción cívico-política dirigida a consolidar el funda- 
mento moral y la matriz iconográfica de los nuevos estados nacionales. Si bien ya 
eran ideas arraigadas en el romanticismo político rioplatense, tenían un referente 
fundamental en los conflictos suscitados en torno a la unidad italiana y sus alter- 
nativas: la monarquía, la república y la federación. Puede afirmarse, incluso, que 
el efecto moral que produjo en Blanes esta tendencia al mismo tiempo unificado- 


2 Ibidem, p 33-35. 
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ra, humanista y liberal que tomaba cuerpo en Italia durante su primera estadía 
como estudiante de pintura constituyó el más consistente aporte del ambiente cul- 
tural italiano a su proyecto como pintor americanista y como activo militante en 
aras de la “política de fusión” nacional. 


DeL LaciO A LA CAMPIÑA URUGUAYA: LA PINTURA DE PAISAJE EN EL NUEVO 
ESPACIO POLÍTICO DE LA NACIÓN UNIFICADA 


La formulación estética de la mancha cultivada por los artistas contertulios del café 
Michelangelo entre 1856 y 1865 había establecido un parangón histórico entre los 
ideales políticos de la unidad italiana y los nuevos paradigmas visuales en pintu- 
ra. Aún sin contradecir drásticamente los principios académicos, el movimiento 
realista toscano de los macchiaiolí se afirmaba en una filosofía y en una ética acor- 
de con los nuevos vientos liberales. De alguna manera, los pintores de 
Castiglioncello otorgaron un nuevo significado político a la antigua herencia de 
los coloristas “alla prima” y “dal vero” como Giorgione y Tiziano, expresando 
ahora las tensiones morales, cívicas y sociales de un grupo de jóvenes intelectua- 
les que, muchos de ellos comulgando en las ideas mazzinianas, transitaban el fogo- 
so momento en que desaparecía el Gran Ducado y surgía el Estado Unitario. 
Hacia finales de siglo, en cambio, la pérdida de la utopía romántica del 
Risorgimento y su sustitución por una fatigosa cotidianeidad al servicio del aparato 
de ese nuevo Estado, se traduce en la obra última de pintores formados en el 
ambiente de los macchiaioli, como es el caso de Giovanni Fattori (a quien los lazos 
familiares con el artista uruguayo Domingo Laporte le habían proporcionado cier- 
to renombre en Montevideo hacia 1900), pintores cuya obra acompaña la declina- 
ción de aquel paralelismo histórico entre los acontecimientos políticos y las pos- 
tulaciones estéticas al finalizar el Ottocento. Entre 1890 y 1910 se registra la emer- 
gencia de cierta visión antiheroica de la italianidad en una pintura plácidamente 
narrativa, en la cual el paisaje, aunque sigue siendo el género más fiel a la escue- 
la de los macchiaioli, da el tono de la mirada lánguida, nostálgica, a veces expresi- 
va de las adversidades, que marca el fin de siglo en la Italia unificada. Tal el caso 
de algunas pinturas en el último período de Telémaco Signorini, de Giovanni 
Fattori hacia 1900, y de pintores de la generación siguiente, como Plinio 
Nomellini entre otros, muy a menudo afectados por el simbolismo y el post- 
impresionismo finiseculares. 

Lo que me interesa subrayar, es que esta melancolía del paisaje peninsular 
brindará soporte estético a una paisajística que, en Uruguay, lejos de impli- 
car un desencanto político, se perfilará como el vehículo simbólico de la 
nueva identidad transurbana, consolidada a través de la unificación nacional 
que tiene lugar entre la ciudad-puerto y su vasto entorno rural después de la 
guerra de 1904. 
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Su pionero es José 
Cúneo Perinetti, naci- 
do en Montevideo en 
1887, quien siendo 
apenas un adolescente 
fue invitado a realizar 
estudios en Italia por 
iniciativa del escultor 
frentista italiano 
Giuseppe Ravagnelli 
(medio hermano de su 
abuelo Perinetti), que 
llegó a Uruguay luego 
de haber realizado José Cuneo. Entre dos luces. 1914. Óleo s/tela, 64 x 94 cm. Museo 

obra en el sur de Municipal de Bellas Artes Juan Manuel Blanes. Montevideo, Uruguay. 





Brasil. Romagnelli 

tenía amistad con el escultor piamontés Leonardo Bistolfi, a quien contactó inme- 
diatamente para que el joven José Cúneo lo visitara en Italia. El 28 de enero de 1907 
Bistolfi le escribe a su futuro discípulo: 


Caro Giuseppe: suo zio, Giuseppe Ravagnelli é venuto a dirmi il suo desiderio di essere vici- 
no a me, nel mio studio, per continuare a cercarsi la via dell'arte ch'Ella ama ed a cui aspira. 
Se realmente Ella ha fede in me e nel mio buon volere, venga, e io cercherd di renderle il piú 
possibile agevole il cammino”...Y agrega al pie: “Mi fará molto piacere a portare, con questo 
biglietto, i mei saluti al mio amico Camillo Ferrúa, Farmacista in Piazza della Indipendenza 


a Montevideo". 


La forma de acceso al aprendizaje en Italia experimentada por Cúneo, demuestra 
que los vínculos migratorios se tejían a nivel familiar y de amistad personal, sien- 
do esta la vía tanto de llegada de inmigrantes italianos a Montevideo, como aque- 
lla por la cual viajaban los estudiantes uruguayos a radicarse en Italia. 

Llegado a Turín, a principios de 1907, Cúneo es derivado por Bistolfi al taller del 
pintor Antón María Mucchi, a efectos de que hiciera un previo aprendizaje del 
dibujo. Si bien no era un pintor de relevancia, este maestro profesaba un profun- 
do respeto por la pintura de la “macchia” y tenía lazos estrechos de amistad con 
cultores del impresionismo francés. Si bien se atenía fuertemente a las reglas aca- 
démicas, por otro lado no disimulaba su afinidad por la pintura al aire libre y los 
estímulos emotivos del paisaje. Por otra parte, Mucchi era amigo de Auguste 


1% R. PEREDA, Cíneo, Montevideo, Editorial Galería Latina, 1982. 


356 Gabriel Peluffo Linari 





Rodin, al punto que 
cuando éste visitaba 
Italia se alojaba en 
casa del pintor. Tal 
circunstancia deter- 
minó que Cúneo 
hiciera, en 1909, un 
viaje a París acompa- 
ñado de Mucchi en 
el que pudo conocer 
a Rodin y su taller 
del Hotel Biron. 
Cúneo regresa a 
José Cuneo. Jardín de Luxemburgo. 1911. Óleo s/cartón, 35 x 26 cm. Montevideo en 1909, 
Colección Particular. Montevideo, Uruguay. y el 15 de mayo de 
1910 inaugura su 
primera exposición en el salón Moretti Catelli, con paisajes de Venecia, Turín, Lago 
de Garda y el Piamonte. Pero vuelve al encuentro de Mucchi en 1911, esta vez a las 
cercanías de Roma ya que el pintor se había instalado en los Castelli Romani, pasan- 
do a ser alojado por el maestro en su propia casa situada sobre la Via Appia Nuova 
de Albano. Sale frecuentemente a pintar con Mucchi hacia las costas del Lago de 
Albano, donde proliferaban los jardines de veraneo privados. En esas pinturas del 
paisaje del Lacio, Cúneo comienza a ensayar una pincelada libre en la frondosidad 
“manchista” de los parques. Experimenta la apropiación del paisaje como construc- 
ción de lugar imaginado —no solamente observado— a través de procedimientos pic- 
tóricos peculiarmente intimistas que, de alguna manera, recaen en el legado mac- 
chiaiolo, contrario a las grandes máquinas de pintar. La importancia que sin duda 
tuvo para Blanes la Exposición Internacional de Florencia en 1864 es análoga a la 
que tuvo para Cúneo la Exposición Universal de Bellas Artes celebrada en Roma en 
1911. En ella se enfrenta por primera vez a la pintura “verista” napolitana consagra- 
da por Doménico Morelli en sus discípulos Paolo Michetti y Antonio Manzini. Es 
oportuno recordar que el vínculo entre esta tradición manchista napolitana y el rea- 
lismo de la “macchia” en la pintura toscana, lo establece el pintor Francesco Saverio 
Altamura (Foggia, 1826) en sus visitas al café Michelangelo entre 1850 y 1855. De 
todos ellos, a Cúneo le atrae, según sus propias declaraciones, la obra de Antonio 
Mancini, por el modelado sensual de las superficies y la riqueza de empastes, que no 
son cualidades ajenas, por otra parte, a la influencia del legado de Fortuny en el 
ambiente pictórico romano del Novecientos. 
Sin embargo, Cúneo estableció una inmediata empatía con la austeridad formal pro- 
veniente de los maestros macchiaioli, y en cambio rechazó el decorativismo deslum- 
brante y ocioso que proliferó en un despilfarro de exotismos burgueses en aquel 
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ambiente de la capital 
italiana. En este senti- 
do no influyó sola- 
mente el magisterio 
de Mucchi, sino que 
su temprana vocación 
por el paisaje estuvo 
signada, entre otros 
factores, por la pre- 
sencia de pintores afi- 
nes al post-impresio- 
nismo en la Sociedad 
La  Promotrice de 
Turín, a lo que debe José Cuneo. La cañada. 1914. Óleo s/tela, 66 x 80 cm. Museo Municipal 
agregarse como confe- de Bellas Artes Juan Manuel Blanes. Montevideo, Uruguay. 

sión del propio artista, 

la revelación que significó en su formación pictórica la Sala Fontanesi en el Museo 
Cívico de esa ciudad'', donde se exponía desde 1905 la colección donada por 
Giovanni Camerana. Los vínculos con Francia, y particularmente con el legado pai- 
sajístico de la Escuela de Barbizon, se hacían sentir fuertemente en Turín a principios 
del siglo, marcando lazos históricos y estéticos con los pintores de Castiglioncello. 
En 1914, ya de regreso al Uruguay luego de largas estadías en Roma y París, José 
Cúneo se instala seis meses en el Departamento de Treinta y Tres redescubriendo 
el paisaje de su infancia, lugar donde el abuelo Perinetti había construido un 
molino productor de harina. En el mes de septiembre expone paisajes italianos y 
treintaytresinos en Galería Moretti Catelli de Montevideo. 

Su amigo, el escritor Eduardo Dieste, editor en los años Veinte de la revista 
“Teseo”, escribe un artículo sobre los paisajes de Cúneo definiéndolo como “pin- 
tor de la luz” y atribuyendo a sus pinturas una cualidad “cósmica”: 





[Los paisajes] de la campaña de Treinta y Tres —escribe Dieste— fueron los primeros óleos 
nacionales suyos de importancia, en que se pone a prueba el vigor de su temperamento y en 


los que se revelan [...] las cualidades artísticas de nuestro paisaje”. 


Esta afirmación encierra la idea de que en la naturaleza del lugar subyacen “cua- 
lidades artísticas” dispuestas a ser descubiertas por el pintor; objetivismo estético 





1 7, P. ARGUL. El pintor José Cáneo, paisajista del Uruguay. Montevideo, Editorial San Felipe 
y Santiago, 1949, p. 9. 
2 E, DIESTE, Teseo. Los problemas del arte. Biblioteca Artigas, Clásicos uruguayos. 1964. p. 180. 
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coherente con una ideología política del “ser nacional” cuya ontología ya se ha des- 
plazado desde el escenario de la epopeya histórica hacia el escenario de la pura 
naturaleza, de tal manera que habría cualidades objetivas de “lo nacional” radica- 
das en ciertas inmanencias del paisaje. 

Una de ellas es, según Dieste, la cualidad de la luz: 


En nervios ciudadanos o habituados al paisaje europeo, cuya amenidad arcádica es ya casi 
convencional, nuestras amplitudes luminosas producen sensaciones de soliviantación cós- 


mica, análogas a las de un aeronauta””. 


También en la agenda de los pintores macchiaioli estaba la búsqueda de la luz, en 
su caso de la luz mediterránea; gesto simbólico de pertenencia a un territorio pri- 
vilegiado, en el centro del mundo. Cúneo exploró en la luz crepuscular del Río de 
la Plata el trasfondo melancólico de sus campos, despojados de la presencia huma- 
na y registrados en su condición de “pura naturaleza”. Era precisamente Fattori 
quien había declarado: “la natura e il peggior tiranno di tutti i tiranni”.'* 

Esta tiranía de la naturaleza virgen es la que confiere al paisaje rural uruguayo, 
entre 1910 y 1920, una autoridad refundadora de la nación, por considerárse- 
lo parte sustancial de los valores que la definen como tal. En concordancia con 
la imagen de un estado benefactor unificado e hiper-integrado, el paisaje del 
campo en la pintura vino a brindar los elementos simbólicos confirmatorios de 
esa integridad nacional, asociado a sentimientos de serenidad, de melancólica 
promesa, de potencial vitalidad latente en los intersticios de una naturaleza 
recién revelada. 


LOCALISMO Y UNIVERSALISMO: MATRICES ITALIANAS EN LA CONSTRUCCIÓN DEL 
HÉROE NACIONAL 


En 1882, durante el gobierno del Gral. Máximo Santos, se aprobó una ley que des- 
tinaba fondos para la realización de un monumento a José Artigas que sería insta- 
lado en la Plaza Independencia. La piedra fundamental se colocó dos años después, 
en 1884. 

Al año siguiente, Juan Manuel Blanes realiza por encargo una pintura de 
gran formato representando la revista militar de Máximo Santos y ubica en 
el lugar previsto para ese monumento su propia versión de una escultura 





3 Ibidem, p. 181 

14 Museo Fattori, fondo Laporte, carta del 26/06 de 1903. Citado por L. SACCÁ en Giovanni 
Fattori e "Uruguay, Istituto Italo-Latino Americano; catálogo de la muestra homónima realizada 
en Roma y curada por Rafaelle Monti y Lucilla Sacca. 
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dedicada al héroe nacional, con el 
propósito de promocionar su autoría 
ante el jefe de Estado. 

A pesar de la estirpe italiana de su for- 
mación, el boceto de Blanes contenía 
cierto perfil de prosapia francesa en la 
postura armoniosa y galante de la figu- 
ra ecuestre. Esta propuesta no fue toma- 
da en cuenta y transcurrieron veinticin- 
co años antes de que se echaran las bases 
para un concurso internacional destina- 
do al proyecto de la imagen en bronce 
del Gral. José Gervasio Artigas. 

En 1910 el escritor uruguayo Juan 
Zorrilla de San Martín —militante del 
catolicismo ultramontano— finaliza la 
escritura de su voluminosa “Epopeya de 
Artigas”, extensa obra literaria —una s/papel, 23 x 19,5 cm. Museo Municipal de 
suerte de gran poema épico en prosa— Bellas Artes Juan Manuel Blanes. Montevideo, 
que serviría de memoria histórica para Uruguay. 

información de los artistas concursantes. 

Entre los artistas invitados, estaban el arquitecto y escultor austríaco Wilhelm 
Seib, el escultor alemán Gustave Eberlein, que en 1909 había sido llamado por el 
gobierno argentino para la ejecución de un monumento al Gral. San Martín y a 
los ejércitos de la Independencia; el italiano bresciano Angelo Zanelli, realizador 
de las principales esculturas del Capitolio de La Habana, en Cuba, y el escultor 
uruguayo Juan Manuel Ferrari, hijo del italiano Juan Ferrari, también escultor y 
autor del monumento a la independencia nacional emplazado en la ciudad de 
Florida en 1879, conmemorando la misma gesta independentista de la Cruzada 
Libertadora pintada por Juan Manuel Blanes en su cuadro del Juramento de los 
Treinta y Tres Orientales. 

Ferrari hijo había estudiado en Roma con el escultor Ettore Ferrari y en el Real 
Instituto de Bellas Artes de esa ciudad con el maestro Ercole Rosa, habiendo reci- 
bido en 1892 el Primer Premio de Escultura de dicho Instituto. 

Por resolución del jurado dictada en 1912, quedaron como artistas finalistas 
Angelo Zanelli y Juan Manuel Ferrari, representantes de vertientes distintas 
dentro de la escultórica peninsular de fin de siglo. Zanelli practicaba una 
escultura enfática de gran porte, ecléctica y ornamental, con elementos sim- 
bolistas sujetos a una matriz predominantemente neoclásica; mientras que 
Ferrari cultivaba cierto refinamiento romántico, formado en una orientación 
estética que conjugaba recursos del manierismo, del barroco tardío y también 





Juan Manuel Blanes. Boceto para el monumento 


al Gral. José Gervasio Artigas. 1884. Sanguina 
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Ángelo Zanelli. Maqueta-boceto 


para el concurso del monumento 
ecuestre al Gral. José G. Artigas. 
1911. Bronce, 63 cm. de altura. 
Suprema Corte de Justicia, 
Montevideo, Uruguay. 


Juan Manuel Ferrari. 
Maqueta-boceto para el concurso 
del monumento ecuestre al Gral. 


José G. Artigas. 1911. Bronce. 


Dimensiones y ubicación 
desconocidas. 





Juan Manuel Ferrari. 
Maqueta-boceto para el concurso 
del monumento ecuestre al Gral. 
José G. Artigas. (Detalle). 
1911. Bronce. Dimensiones y 
ubicación desconocidas. 


del simbolismo finisecular, alineados, en buena medida, con la poética de 
Leonardo Bistolfi. 

El proyecto presentado por Zanelli evitaba la narrativa literaria de los episodios 
artiguistas y se remitía al tratamiento de la figura ecuestre descontextualizada, 
con los atributos convencionales propios de la imagen de un héroe universalizados 
por la cultura latina. El proyecto de Ferrari, en cambio, atendía ciertas instancias 
del relato epopéyico a través de un gran basamento de piedra bruta en el que se 
disponían esculturas y altorrelieves secundarios, mientras que la figura de Artigas, 
colocada en la cima de ese peñasco, pretendía reunir las características idiosincrá- 
sicas de un temperamento criollo introvertido, en actitud de estadista y pensador 
antes que de militar activo. 

Ninguno de los dos proyectos expuestos tuvo la aceptación franca de la opi- 
nión pública ni de la crítica especializada. Sin embargo, la polémica enta- 
blada dejaba traslucir las tensiones entre la necesidad de contar con un 
monumento heroico de perfil universal y la necesidad de establecer en la 
figura la personificación del carácter local, encarnando los ideales de inde- 
pendencia nacional. 

La obra de Zanelli resultaba demasiado genérica y convencional y la de 
Ferrari, excesivamente idiosincrásica, al punto de provocar la hilaridad 
periodística, como sucedió con el dibujo que realizó Rafael Barradas en su 
periódico “El Monigote”, bajo el título de Monumento a Artigas, carácter 
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nacional”. Para Gerónimo Colombo, 
un reconocido periodista de la época, 
“los dos proyectos están fuera de con- 
curso: la maqueta de Zanelli porque 
no consulta el aspecto histórico, y la 
de Ferrari, porque no consulta el 
aspecto artístico”'**, 

Reconociendo esta situación, el jurado 
propone llamar a ambos finalistas para 
una segunda versión de sus respectivas 
propuestas, asunto que será vetado por 
el Poder Ejecutivo dando lugar a la 
comparecencia de un nuevo jurado 
que, antes de finalizar el año 1913, se 
inclina definitivamente por el proyec- 
to de Angelo Zanelli. (Fig. 12). 

No resulta banal esta controversia entre 





Ángelo Zanelli. Monumento ecuestre al Gral. José 


G. Artigas. 1923. Bronce y granito, altura 
aproximada 1200 cm. Plaza Independencia. 
Montevideo, Uruguay. 


contenido “histórico” y contenido “artísti- 

co”. La apreciación de que ninguna de las dos propuestas los contemplaba de manera 
conjunta da a entender el desplazamiento existente entonces entre la iconografía histo- 
ricista y los preceptos del arte modernista; desplazamiento acorde tanto con el vacío de 
sentido en que había caído desde 1900 la pintura de historia entendida a la manera de 
Blanes, como con la dificultad experimentada por los artistas imbuidos de preceptos 
modernistas, para cumplir con los requisitos propios de una escultura laudatoria monu- 
mental. En 1910 estaban en reconsideración los fundamentos estéticos de la obra públi- 
ca como retórica pedagógica del Estado, y el concurso del monumento a Artigas vino a 
poner en evidencia esta falta de coincidencia entre las reivindicaciones históricas y las 
valoraciones artísticas a la hora de construir la imagen del héroe nacional. 

De cualquier manera, lo que interesa en este caso señalar es que el fallo primario del 
jurado colocó en escena nuevamente, en medio de una creciente influencia de los 
talleres franceses en el arte modernista del Novecientos, la tradición italiana vincu- 
lada a la escultórica del Risorgimento y de los monumentos urbanos post-unitarios. 
El presidente José Batlle y Ordóñez decidió la realización de este concurso mediante una 
ley reglamentada en el año 1906, precisamente dos años después de haber ganado la 
guerra al caudillismo rural, y en 1913 inclinó la balanza del jurado hacia el proyecto de 
Zanelli, con lo cual, el fantasma de la unificación nacional volvía a vincular el proyecto 
republicano de la Banda Oriental con la experiencia histórica de la Italia garibaldina. 





5 R, BARRADAS, ESCUDER, NOYA E/ Monigote. Montevideo. Año 1, 2 (Febrero de 1913), p. 6. 
16 “La Democracia”, Montevideo, 22 de enero de 1913. 


LA IMPRONTA DE ITALIA EN LA ESCULTURA PÚBLICA EN CUBA 
(Etapa colonial y primeras décadas del siglo XX) 


Mari Pereira Pereira* 


1. LA ESCULTURA PÚBLICA EN CUBA DURANTE LA ETAPA COLONIAL; ITALIA, 
DESDE ÁNTONELLI. 


La cultura artística cubana —y en especial la habanera— comienza a cobrar esplen- 
dor hacia las postrimerías del siglo XVII y, sobre todo, a partir del XVIII. Aún 
cuando apenas transcurridos los primeros cincuenta años de colonización hispana 
en América ya La Habana era considerada «escala de todas las Indias», hay que 
reconocer que, por aquel entonces, la Villa de San Cristóbal era solo «un pueblo 
de pocos vecinos, mayoritariamente pobres». La subsistencia de la comunidad 
residente dependía de la población flotante que pernoctaba en sus predios duran- 
te semanas o meses, mientras se reunían en el puerto los navíos procedentes de 
todas las posesiones españolas en el llamado Nuevo Mundo para desde allí 
emprender todos juntos, cargados de riquezas, el largo viaje de regreso a Europa. 
De aquellas gente de paso, oriunda de diversas naciones, una buena parte de las 
cuales se las arreglaba de un modo u otro para establecerse en la villa, decía el 
Capitán Francisco Carreño —gobernador entre 1577 y 1579— que eran, fundamen- 
talmente “delincuentes que venían desterrados del Perú y de Nueva España y de 
otras partes, y asimismo... mercaderes quebrados y mujeres huidas de sus mari- 
dos... y frailes en hábitos de legos y gente vagabundas y facinerosas, y marineros 
que se huyen de las armadas y flotas y andan por los hatos y labranzas de los veci- 
nos sin temor a Dios o de la justicia real”*. En tal entramado social sobre el que 
debió erigirse la colonia cubana, destacan aquellos primeros hombres versados en 
los menesteres de la construcción que emprendieron la labor pionera de levantar 





“Universidad de La Habana. 

11. WRIGHT, Historia documentada de San Cristóbal de La Habana durante el siglo XVI, citada 
por J. E. WEISS, La arquitectura colonial cubana, La Habana, Sevilla, Editorial Letras Cubanas 
y Junta de Andalucía, 2002, p. 27. 
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la arquitectura de la villa, así como de tratar de protegerla de los frecuentes ata- 
ques de corsarios y piratas. 

Fue un italiano procedente de una familia de ingenieros que trabajaba al servicio 
de los monarcas hispanos Carlos V y Felipe II, quien resultó ser el profesional de 
mayor reputación que ejerció en Cuba durante el siglo XVI: Bautista Antonelli? 
Durante su estancia de poco más de un lustro (1589-1594) en San Cristóbal de La 
Habana, Antonelli concluyó una obra urbana capital para los destinos de la joven 
ciudad: la Zanja Real; y otorgó el impulso decisivo para que se iniciara, a toda 
máquina, la construcción de dos fortificaciones de medular importancia para su 
defensa por vía marítima: el Castillo de los Tres Reyes de El Morro y la Fortaleza 
de San Salvador de la Punta, las que al cabo se constituirían en dos de las obras 
militares de mayor prestancia con que llegó a contar el imperio español de este 
lado del Atlántico. 

Ambas fábricas proyectadas por Antonelli fueron definitivamente concluidas en 
1610, es decir, quince años después de que el italiano abandonara la Isla y regre- 
sara al Viejo Continente —previo fructífero tránsito por Panamá y Cartagena de 
Indias, ciudades donde igualmente asesoró las construcciones militares que había 
diseñado— y seis años antes de su muerte, acaecida en Madrid en el año 1616. Con 
la terminación de las mencionadas obras quedaba sellada la trayectoria útil de lo 
que hasta ese momento había operado como el principal baluarte defensivo de La 
Habana durante el siglo XVI y primer decenio del XVIT: el Castillo de la Real 
Fuerza. Tal fue la magnitud constructiva y el servicio práctico que estas tres for- 
talezas —La Fuerza, El Morro y La Punta— que merecieron ser consagradas en el 
primer Escudo que tuvo la ciudad de La Habana. A ellas se asocia el nombre del 
italiano que fuera calificado como «el gran ingeniero del siglo XVI en Las Indias» 
y a las mismas se encuentra indisolublemente vinculado el nacimiento de la arqui- 
tectura y la escultura cubanas. 

El surgimiento de esta última manifestación se asocia, en efecto, a la torre que 
mandó a construir en el Castillo de la Real Fuerza el General Juan Bitrián de 
Viamonte —gobernador de la villa entre 1630 y 1634—, aditamento que el manda- 
tario ordenó rematar con una discreta giralda que muy pronto se erigiría en el 
símbolo de San Cristóbal de La Habana: la Giraldilla, así llamada por su condi- 
ción de veleta antropomórfica destinada a indicar a los marinos la dirección del 





? Este Bautista Antonelli, de tanta importancia para la historia de la arquitectura cubana, es 
hermano del célebre Juan Bautista Antonelli y padre de un segundo Juan Bautista Antonelli, 
quien trabajó también en la Isla durante el siglo XVII. El personaje al que nos referimos fue 
escogido por el Consejo de Indias para proyectar, junto al maese de campo Juan de Tejada, el 
plan de fortificaciones militares que debía proteger los dominios portuarios de la corona espa- 


ñola en todos los territorios bajo su posesión, con costas al Mar Caribe. 
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viento, es la primera obra artística que se conserva realizada en la Isla? y ha llega- 
do a identificarse con el nombre de la capital cubana, “al punto que se dice que 
aquellos que visitan nuestra tierra y que no lo han observado, han venido a La 
Habana y no la han visto”*, Su autor, Jerónimo Martín Pinzón —quien se identifi- 
có a sí mismo como «artífice, fundidor y escultor»—, puede ser considerado enton- 
ces el primer escultor (re)conocido nacido en tierra cubana. 

El inexplorado quehacer del criollo Martín Pinzón se verificó en paralelo a esas 
otras expresiones primigenias del arte escultórico en Cuba que correspondieron a 
las comunidades religiosas que trajeron consigo artistas europeos —fundamental- 
mente españoles— para la ejecución de los altares dedicados a sus templos. Estos 
artistas encontraron en la Isla la mano de obra necesaria para emprender sus tra- 
bajos entre los maestros carpinteros, albañiles, artesanos y obreros (la gran mayo- 
ría negros y mulatos), quienes bajo la dirección de los expertos extranjeros reali- 
zaban las imágenes religiosas, retablos y obras de carácter ornamental destinadas 
a las Iglesias de las diferentes Órdenes religiosas. De esta suerte, aún cuando tales 
circunstancias establecen el carácter artesanal y mimético que signó a las prime- 
ras producciones escultóricas en la mayor de las Antillas, también sienta las bases 
para una tradición artística que, en breve, se consolida y se enriquece, especial- 
mente cuando la escultura pública comienza a ocupar un espacio notorio y jerár- 
quico en el espacio urbano. 

En cuanto al arte conmemorativo, el primer exponente habanero se localiza en los 
inicios de la segunda mitad del siglo XVII, cuando la caída de la vieja ceiba —"la 
más temprana representación del municipio de la Villa de San Cristóbal de La 
Habana"”— motivó la construcción de una columna pétrea de unos ocho metros de 
altura, la cual marca el sitio donde radicó aquel primer símbolo de justicia y dere- 
cho ciudadanos: la Columna de Cajigal, así llamada en tanto fue levantada por ini- 
ciativa del gobierno de Francisco Cajigal de la Vega hacia el año 1754, en conme- 
moración de la celebración de la primera misa y del primer cabildo. 





? Se tienen noticias de que en la Maestranza de Artillería de La Habana ocasionalmente se rea- 
lizaron piezas no destinadas a obras de defensa. Tal es el caso de una imagen broncínea de la 
Santa Bárbara —virgen patrona de los artilleros— fundida por Juan de Bruselas y Francisco 
Ballesteros en 1599, la cual fue financiada por el gremio al precio de 500 reales. La referencia 
a esta imagen escultórica constituye el primer testimonio de una obra artística realizada en 
Cuba. Véase, L. ROMERO ESTÉBANEZ, La Maestranza de Artillería de La Habana; Sitio 
histórico arqueológico, en Selección de Lecturas Arte Cuba Colonia, La Habana, Ministerio de 
Educación Superior, 1991, pp. 185-243. 

1C. VENEGAS, La urbanización de las murallas: dependencia y modernidad, La Habana, Editorial 
Letras Cubanas, 1990, p. 30. 

3 C. VENEGAS, La Habana Vieja: Plazas y Centralidad, “Yemas” (La Habana), 8 (1986), p. 93. 
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En el siglo siguiente, específicamente en 1827, se acometió la remodelación y 
ampliación de esta obra. La primitiva columna fue rematada por una nueva ima- 
gen de la Virgen del Pilar y enriquecida con nuevos elementos, construyéndose 
entonces ese sobrio edificio de inspiración griega: el Templete, fiel exponente del 
lenguaje neoclásico, en cuyo interior se instalaron las tres grandes pinturas mura- 
les ejecutadas por el artista francés Jean Baptiste Vermay, todas alusivas a la fun- 
dación de la ciudad en 1519. Quedó así constituido el más antiguo conjunto con- 
memorativo de La Habana y de la Cuba colonial, una obra de franca atmósfera y 
vocación clásicas, emplazada en la Plaza de Armas —la primera de las plazas mayo- 
res habaneras— que también fuera oportunamente remodelada durante el último 
tercio del siglo XVIII, como expresión de la voluntad simbólica monumental del 
poder colonial español en la Isla. 

Precisamente por aquellos años, bajo el influjo de las transformaciones políticas y 
administrativas que experimentó la Corona tras la recuperación de La Habana en 
1763 (tras varios meses de ocupación inglesa), y como resultado bastante inme- 
diato de la aplicación de las fórmulas del llamado Despotismo Ilustrado en sus 
posesiones americanas tuvo lugar el replanteamiento del cuerpo arquitectónico y 
urbanístico de la capital de Cuba con el consabido diseño y ejecución de un Plan 
de Obras Públicas que se inicia bajo el mandato del Gobernador Marqués de la 
Torre (1771-1776). 

Este proyecto estuvo acompañado por un importante despliegue de la escultura 
pública en tanto manifestación destinada a desempeñar un papel muy activo en la 
nueva estructuración de las funciones urbanas. En tal sentido se destacaron nume- 
rosas fuentes, las que habiendo sido ejecutadas casi siempre en la lejana Italia 
—imprescindible fuente nutricia, legendario modelo y paradigma del mejor arte 
escultórico— una vez importadas, eran ubicadas en los nuevos paseos perimetrales 
y en otros puntos claves del trazado de la ciudad, otorgándole singular relevancia 
a sus respectivos entornos como nuevos núcleos de las actividades recreativas de la 
población capitalina. Así, entre 1797 y 1799 se desplegó una tríada de obras de 
este tipo en la Alameda de Extramuros, también nominada Paseo del Prado, tría- 
da integrada por la Fuente Nueva o de los Tres Leones (1797), la Fuente de Genios 
(1799) y la Fuente de Neptuno (1797), cada una de las cuales fue objeto de recons- 
trucciones, remodelaciones, traslados y sustituciones ulteriores. 


1.1 EL SIGLO XIX: EL DESPEGUE DE LA ESCULTURA PÚBLICA HABANERA Y LA 
LOABLE APORTACIÓN ITALIANA. 


La primera mitad del siglo XIX no fue menos pródiga en cuanto a la presencia del 
arte público vinculado a la cualificación de las más importantes avenidas. Durante 
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el período de gobierno de Don Miguel de Tacón, especialmente interesado en las 
intervenciones urbanas con un nítido propósito de exaltación simbólica del poder 
colonial, se emprende la remodelación del mencionado Paseo del Prado (y de sus 
numerosas fuentes) y de la Alameda de Paula (el más connotado eje vial intramu- 
ral), donde fue ubicada en 1847 una singular fuente conmemorativa dedicada a los 
héroes de la marina española —la Columna O'Donnell—, que fue popularmente bau- 
tizada con el nombre de su patrocinador, el Capitán General O'Donnell, 

Ahora bien, la mejor proveída entre las varias avenidas habaneras del XIX en 
lo que respecta al número de fuentes, rotondas, arbolado y mobiliario urbano 
fue la Alameda de Tacón, también conocida como Paseo Militar o de Carlos II. 
Allí se dispusieron en poco más de un año (entre 1836 y 1837), en el ámbito 
del llamado Plan de Obras Públicas de Don Miguel de Tacón, cuatro fuentes, 
tres de las cuales eran bien pródigas en alegorías grecolatinas. La mayor de 
todas, la Fuente de Ceres o de la Columna, estaba conformada por una glorieta 
rodeada de cuatro esculturas representativas de las cuatro estaciones, y dotada 
de una columna central (de 23 varas de alto) —de ahí su nombre—, coronada por 
la figura de Ceres —divinidad pagana que presidía las sementeras, las siegas y 
otras operaciones agrícolas— la cual "desde su legendario asiento, silenciosa y 
enhiesta, esparcía benéfica sobre nuestros campos [aunque en plena urbe] los 
dones bienhechores de su olímpico poderío"”. 

Otras dos fuentes —la de los Aldeanos o de las Frutas y la de los Sátiros o de las 
Flores— estaban concebidas como minúsculos y adulterados templos helénicos; uno 
de ellos rodeado por estatuas de mármol, alegorías de La Fuerza, La Hermosura, 
La Poesía y El Amor; y, el otro, coronado por una copa de tamaño heroico que un 
día fue sustituida por la imagen pedestre de "la diosa Pomona, armada de su 
legendaria cornucopia, de la que se escapaban frutas y flores en soberana abundan- 
cia”*. A estas imágenes habría que sumar las numerosas estatuas y bustos (repre- 
sentaciones de Minerva, Juno, Ceres y otras tantas divinidades olímpicas) que 
adornaban los jardines de la Quinta de los Molinos, casa de recreo del Capitán 
General. El conjunto, sin embargo, no resultaba afortunado. El propio Jefe del 
Real Cuerpo de Ingenieros de La Habana, en 1841, se refería a: 





6 La Columna O'Donnell consistía originalmente en una columna de mármol blanco, de perfiles 
abultados y con cuatro surtidores con forma de cabezas de león (talladas en altorrelieve) que 
vertían el agua hacia la fuente circular que rodeaba el elemento central. Afectada por un hura- 
cán que prácticamente la destruyó en 1910, la pieza fue reconstruida con notorias variaciones. 
7 E. SÁNCHEZ DE FUENTES Y PELÁEZ, Cuba Monumentaria, Estatuaria y Epigráfica, La 
Habana, Imprenta Solana, 1916, p. 176. 

$ Idem, p.192. 
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[...J el mal gusto de las cargadas fuentes, llenas de feos floreros y rodeadas de caño- 


nes, de la Estatua de Carlos HI, dándole la espalda a otra, no se sabe de quién [se refe- 


ría a la de Ceres] encima de una elevada columna, sin proporciones entre sí, ni qué 


papel hace Esculapio en un camino militar [alude a la figura central de la cuarta 


fuente del Paseo, la más infeliz de todas] ni qué indican tantas verjas de mal gusto 


encarcelando a las fuentes, las diosas y las ninfas?. 


En verdad, en lo que respecta a esta tipología monumentaria de carácter ambiental —las 
fuentes—, las más notorias realizaciones no fueron las destinadas al famoso Paseo de 
Tacón. Puede aseverarse que lo mejor de la escultura pública decimonónica en La 





Fuente de la India o de la Noble Habana. 


Habana (y en toda Cuba) se le reconoce y 
agradece al talento de un artista italiano: 
Giuseppe Gaggini (Génova, 1791- 
1867), cuya labor enalteció a la capital 
antillana con realizaciones emblemáticas 
que le otorgaron tempranamente un sello 
de grandeza, singularidad y distinción. 

Gaggini intervino por primera vez en la 
escena urbana habanera en 1835, cuando 
esculpió en mármol de Carrara la magis- 
tral portada de la Casa de Gobierno —el 
Palacio de los Capitanes Generales— con la 
que le confirió al imponente cuerpo arqui- 
tectónico, de cara a la Plaza de Armas, una 
nota indiscutible de elegancia y monu- 
mentalidad. El virtuoso escultor genovés 
fue asimismo el autor de la Fuente de los 
Leones, instalada en 1836 como ornamen- 
to focal de la Plaza de San Francisco; obra 
inspirada, según se afirma, en la homóni- 
ma fuente granadina y que, como aquella, 
exhibe las clásicas figuras de la heráldica 
española. Y, por si fuera poco, Gaggini fue 
también el creador de la archiconocida 


Fuente de la India o de la Noble Habana, emplazada en 1837 en las inmediaciones del 
Campo de Marte, rápidamente devenida el símbolo más popular de la ciudad. 

La Fuente de la India o de la Noble Habana fue considerada en su tiempo «lo mejor 
que ha venido a la América». Se emplazó cuando llegó de Italia, en 1837, frente 


9 Ibidem, pp. 178 -179. 
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a la salida de la Puerta de la Tierra y de espaldas a la Puerta del Este, también lla- 
mada de Tacón, que era la Principal del Campo de Marte, desalojando de su anti- 
guo recinto a la Estatua del Rey Carlos II que allí había estado ubicada desde 1803. 
La más completa descripción de esta pieza se debe al escritor Don Tranquilino 
Sandalio de Noda, quien en 1840 apuntó: 


Delante de las puertas de la ciudad de La Habana [...] se ve una fuente de mármol blanco 
que se alza en un pedestal cuadrilongo sobre cuyas cuatro esquinas y resaltadas pilastras se 
apoyan cuatro delfines también de mármol, cuyas lenguas de bronce sirven de surtidores 
al agua que vierten en la ancha concha que rodea al pedestal... 

Encima de todo, sobre una roca artificial, yace sentada una preciosa estatua que represen- 
ta una gallarda joven india mirando hacia el Oriente; corona su cabeza un turbante de plu- 
mas...y un carcaj lleno de flechas al hombro izquierdo lleva. Sus armas vense esculpidas en 
el escudo que lleva en su diestra, y en la siniestra sostiene la cornucopia de Almatea en la 
cual, en vez de las manzanas y las uvas que generalmente la adornan, el autor, en un rasgo 
de inventiva, las ha sustituido por frutas de nuestra tierra, coronadas por una piña... Se 


reconoce que representa alegóricamente la ciudad de La Habana." 


Tal alegoría fue plenamente intencionada. Frente al Plan de Obras Públicas 
emprendido por el Gobernador Don Miguel de Tacón, cuyo objetivo político era 
la apropiación simbólica del cuerpo de la ciudad en tanto expresión del progreso 
de la Colonia al amparo de la Metrópolis, se hizo notar la respuesta de la oligar- 
quía criolla que emprendió un plan paralelo de iniciativas urbanas liderado por el 
ilustre hacendado habanero, Conde de Villanueva, a la sazón Superintendente 
General de Hacienda. 


Empeñado en neutralizar los símbolos del Gobernador, —explica Carlos Venegas— dos de 
las más destacadas iniciativas urbanas del Conde de Villanueva se situaron estratégicamen- 
te en las cercanías del Campo de Marte para debilitar el tono de autoridad y prepotencia 
militar que Tacón le imprimió a ese sitio. 

La primera de ellas, la conocida Fuente de la India, estaba concebida como una alegoría de 
la ciudad; con una actitud serena, porte y perfil clásicos, la figura femenina se disfrazaba 
de indígena, lo que equivalía a decir de autóctona, convirtiéndose en el símbolo más popu- 
lar de La Habana del siglo XIX." 


Algunas voces le criticaron al maestro italiano el anacronismo de modelar a 
una india con facciones griegas; otros le perdonaron el desliz atribuyéndoselo, 





1 Idem, pp.142-144. 
1 C. VENEGAS, La urbanización de las murallas. cit., p. 30. 
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comprensivamente, a los modelos europeos de la estatuaria que debieron sig- 
nar sin remedio su gusto e ideal estéticos. Pero al margen de la voluntad con- 
siente de Gaggini: 


[....Ha híbrida solución de una india neoclásica, precursora de las futuras imágenes literarias de 
nuestra poesía siboneyista, sintetizaba como ninguna otra el anhelo de modernidad y el impul- 
so civilizador de la aristocracia nativa... De ahí su rápida popularidad entre los habaneros que 
veían, frente a la misma Puerta de la Tierra salida de la vieja ciudad— la efigie representativa 
de la ciudad nueva, de espalda a la más odiosa puerta del Campo de Marte, la de Tacón.'? 


De modo que los cubanos le debemos al célebre genovés Giuseppe Gaggini, auténti- 
co pionero de nuestro mejor arte escultórico, no sólo la autoría de esa imagen símbo- 
lo del espíritu de rebeldía y resistencia secular de los cubanos, sino también la oportu- 
nidad de presentar a nivel público un valioso exponente de buen hacer, que impuso su 
calidad frente a la pléyade de mediocres estatuas de monarcas hispanos erigidas en La 
Habana a lo largo de la centuria decimonónica. Dos de ellas, la de Carlos 111 (1803) y 
la de Fernando VII (1834) fueron realizadas (en tierras europeas) por sendos autores 
españoles: el logroñés Cosme Velásquez y el catalán Antonio Solá'?; mientras que una 
tercera, la estatua de Isabel 1 (1855) le fue encargada al artista francés Philippe 
Garbeille**. Todas evidencian en sus respectivas facturas una interpretación lastimosa- 
mente fría de los códigos Beaux Arts vigentes en las academias europeas de la época. 





2 Ibidem. 

15 La estatua de Carlos 111 fue emplazada en 1803 en Campo de Marte, en las inmediaciones de 
la muralla; tres décadas más tarde (hacia 1836) se la trasladó al umbral del Paseo de Tacón o 
Paseo Militar, el que desde entonces recibió el nombre de Paseo de Carlos II; hoy día se 
encuentra ubicada en los portales del Palacio de los capitanes Generales, sede del Museo de la 
Ciudad. La de Fernando VII fue ejecutada en 1834 y situada en el mismo centro de la Plaza de 
Armas, para rendir tributo al monarca fallecido el año anterior; fue retirada en 1955; actual- 
mente está ubicada en un área vecina a la referida Plaza. 

34 La estatua de Isabel II fue ubicada en el Parque Central de la ciudad, donde sustituyó a una 
minúscula imagen en bronce de la propia soberana que allí había sido instalada en 1840. Un 
comentario ampliado acerca de los traslados sufridos por estas representaciones escultóricas de 
la soberana Isabel Cristina de Borbón, levantada y reiterada una y otra vez de su pedestal en el 
Parque Central (frente al Teatro Tacón) desde donde presidía el Paseo del Prado —también deno- 
minado en honor a la reina Paseo de Isabel II— puede hallarse en el texto de esta autora Vida pri- 
vada de dos estatuas públicas, incluido en el libro Mujeres latinoamericanas: historia y cultura; siglos 
XVI-XIX. La Habana/México, Casa de las Américas y Universidad Autónoma Metropolitana 
de Tztapalpa, 1997, o en una segunda versión del mismo que bajo el título Majeres de Alabastro 
fuera publicado en la revista “Opus Habana” (La Habana), 3 (2000), pp. 25-31. 
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Bien diferente fue el saldo estético de una 
cuarta estatua marmórea que completa el 
registro de los más importantes monu- 
mentos conmemorativos de La Habana 
del siglo XX: la estatua de Cristóbal Colón 
(1860), autoría del escultor italiano G. 
Cucchiari, de quien se dice que llegó a la 
Isla a través de su compatriota Gaggini”. 
La misma fue emplazada en el interior de 
una obra emblemática de la arquitectura 
civil cubana, el Palacio de los Capitanes 
Generales, en cuyo majestuoso patio cen- 
tral se alza sobre un alto y sencillo pedes- 
tal la imagen sobria, elegante y hermosa 
del descubridor de América. Por lo 
demás, ésta es la única de las obras hasta 
aquí mencionadas que se mantuvo 
inamovible y se encuentra todavía en su 
emplazamiento original, quizás precisa- 
mente por el hecho de no haberse visto 
sometida a los avatares que impuso a 
todas sus contemporáneas la incesante 
dinámica del desarrollo urbano. 

Al resumir las características del arte 
escultórico en Cuba durante los siglos 
coloniales, el investigador y profesor 
universitario de Historia del Arte, Luis 
de Soto y Sagarra, escribió en 1953: 
“Nuestra escultura en la centuria pasa- 
da como en las precedentes sigue siendo 








Estatua del Almirante Cristobal Colón en el 
Palacio de los Capitanes Generales. 


cubana sólo por el lugar de su emplazamiento, y, a veces, por el tema, ya que son 
sus autores extranjeros y el contenido de las obras se ajusta a las tendencias en 


boga en la Europa de entonces”.!* 





15 Hasta donde se ha podido rastrear, no ha sido posible localizar los datos de este artista italia- 


no (nombre, lugar y fecha de nacimiento y muerte, formación profesional, etc.). La única pieza 


escultórica emplazada en Cuba que lleva su rúbrica es la mencionada Estatua de Cristóbal Colón. 
16 L. DE SOTO Y SAGARRA, La Escultura en Cuba, en Libro de Cuba, La Habana, Edición 
Conmemorativa del Cincuentenario de la Independencia (1902-1952) y del Centenario del 
nacimiento de José Martí (1853-1953), 1953, p. 582. 
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Ciertamente, sólo la última de las esculturas públicas realizadas en el siglo XIX 
es obra de un creador cubano. Se trata del Monumento al Brigadier de Ingenieros 
Francisco de Albear y Lara (autor del acueducto de La Habana y de otras importan- 
tes obras civiles de la época) que fuera erigida en 1893 en una pequeña plaza muy 
próxima al Parque Central, en la intersección de las calles Obispo, O'Reilly, 
Zulueta y Bernaza, la que fue ejecutada por José Villalta de Saavedra, el primer 
profesional cubano de la escultura”, formado como artista primero en Canarias y 
luego en Carrara, en Florencia y, por último, en Roma. 

Tanto el Monumento a Albear del cubano Villalta como la estatua de Colón del ita- 
liano Cucchiari, denotan una sensible mejoría en cuanto al nivel de ejecutoria 
artística, cuando se les compara con las anteriores estatuas de monarcas. Pero ni 
siquiera las honrosas excepciones nos permiten evaluar de positivo el saldo artís- 
tico global de las producciones conmemorativas de La Habana durante la etapa 
colonial. Salvando las distancias apreciables entre unas piezas y otras, las unifica a 
todas, en última instancia, la rigidez del lenguaje académico que se expresa en el 
tratamiento del retrato escultórico, el esquematismo de las composiciones y esa 
alta dosis de improvisación con que suele resolverse, en la mayoría de los casos 
referidos, su inserción en el entorno citadino. 

Mucho más meritorios que el conjunto de estatuas vinculadas a las fuentes públicas 
y a la desbalanceada galería de soberanos marmóreos y otras figuras ilustres, resulta- 
ron los trabajos escultóricos integrados a los más importantes monumentos funera- 
rios que a finales del siglo pasado fueron erigidos en el Cementerio Cristóbal Colón 
de la capital cubana. Aunque esta vertiente de la escultura conmemorativa no se 
comprometió directamente con el espacio urbano habanero, la riqueza artística del 
recinto resulta de obligada mención dada la presencia abundante de autores europe- 
os —franceses, españoles y, por supuesto, italianos— que, junto a los primeros traba- 
jos relevantes de los escultores del patio, lo convierten en un campo de análisis de 
particular interés y trascendencia para la escultura monumentaria cubana!”. Baste 
mencionar, al menos, las dos obras finiseculares de mayor repercusión modélica para 
el ulterior desarrollo de la escultura funeraria en Cuba, a saber: el Mausoleo de los ocho 
estudiantes de medicina fusilados en 1871 por el gobierno colonial (1891) y el Mausoleo de 
los bomberos víctimas de la hecatombe del 17 de mayo de 1891 (1897). 


1 Esta condición de primer profesional reconocido es válida si asumimos como premisa que el 
lejano antecesor de Villalta de Saavedra, Jerónimo Martín Pinzón (autor de la Giraldilla) jamás 
cursó estudios académicos. 

15 En estos momentos se lleva a cabo el completamiento del inventario de los centenares de 
obras de valor arquitectónico y escultórico que atesora la monumental Necrópolis habanera, 
cuyo conjunto es considerado Patrimonio Nacional. Los estudios en torno a su profuso arsenal 


de esculturas están apenas iniciados. 
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El cubano José Villalta Saavedra —quien también fue el autor del grupo escultóri- 
co titulado Fe, Esperanza y Caridad que remata la entrada monumental de la necró- 
polis (donde representó el tema de las virtudes teologales) y de los relieves que 
decoran sus muros con interpretaciones de La Crucifixión y La resurrección de 
Lázaro— ganó mediante concurso el derecho a erigir el referido Mausoleo de los ocho 
estudiante de medicina... en el cual representó, a través de figuras femeninas de cui- 
dadosa factura (hechas en el mejor mármol de Carrara), los elevados conceptos de 
La Conciencia Pública, La Justicia y La Inocencia, ubicándolas en una estructura 
arquitectónica compacta, de forma piramidal, rematada por la consabida columna 
trunca cubierta con manto y corona. Esta obra testimonia, a nuestro juicio, la 
admiración del artista cubano por la tradición escultórica de esa Italia finisecular 
a la que debió su sólida formación profesional. 

Por su parte, los españoles Julio Martínez Zapata (arquitecto) y Agustín Querol 
(escultor) resolvieron el Mausoleo de los bomberos a partir de un esquema composi- 
tivo similar, de cuerpo arquitectónico central escalonado, coronado en este caso 
por un grupo escultórico que simboliza al Ángel de la Fe conduciendo en brazos 
a una víctima hacia la Inmortalidad, y flanqueado en los cuatro ángulos del basa- 
mento por cuatro bellísimas alegorizaciones de El Dolor, La Abnegación, El 
Heroísmo y El Martirio. 

Tal vez pueda objetársele a ambas realizaciones el que los atisbos románticos de 
sus contenidos y la espiritualidad que debía dimanar de tales interpretaciones 
quedaran parcialmente aprisionados bajo la rigidez de un canon compositivo 
marcado por una vocación neoclásica demasiado severa. Pero lo cierto es que, en 
virtud de la osada monumentalidad de sus dimensiones y de la virtuosa factura 
de sus excelentes mármoles, estas obras sobresalen todavía entre los cientos de 
monumentos funerarios que fueron colmando el cementerio habanero, tanto que 
hoy, a más de cien años de su ejecución, siguen dominando, en términos de pres- 
tancia y modelo, el arte funerario de una de las necrópolis más hermosas del con- 
tinente americano. 

Fuera de aquel recinto sagrado, ninguna de las piezas escultóricas concebidas 
para engalanar la ciudad o para rendir homenaje a los monarcas que dictaban 
los destinos de la Isla se aventuró con similar escala ni con tamaña compleji- 
dad en cuanto a su concepción y solución. En tal sentido, no debe perderse de 
vista el hecho de que tales piezas eran ejecutadas en Europa (fundamentalmen- 
te en Italia), con un desconocimiento casi total por parte de sus autores acerca 
de las características específicas del entorno físico al cual estaban destinadas. 
En la práctica, las estatuas y los bustos, lo mismo que las fuentes, fueron tras- 
ladadas de un lugar a otro en virtud de nuevos criterios de proyección urbana 
o con el afán de valorizar y revalorizar los niveles de representatividad de deter- 
minados edificios, plazas y avenidas. Algunas de ellas estuvieron incluso a mer- 
ced de acontecimientos políticos ocurridos en la lejana metrópolis, los que 
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siempre provocaron alguna que otra resonancia en sus territorios de ultramar”. 
De manera que, a pesar de la importancia que la iniciativa oficial le concedió a este 
tipo de producciones, en lo que respecta a su dimensión simbólico-expresiva del 
dominio colonial a nivel de la ciudad, y aún cuando estas piezas articulan con los 
sucesivos proyectos de crecimiento urbano, las mismas testimonian una concep- 
ción todavía muy limitada de la creación monumentaria, sobre todo en lo que 
atañe a su proyección ambiental. Ellas apenas constituían la génesis, el boceto pre- 
liminar de una ciudad que solo a partir de la centuria siguiente alcanza a definir 
y a consolidar su imagen monumental. 


2. LA ESCULTURA PÚBLICA EN CUBA DURANTE LAS PRIMERAS DÉCADAS DEL 
SIGLO XX; LA CARDINAL HUELLA DE ITALIA. 


El cambio de siglo —asociado en el caso de Cuba al nuevo status político en vir- 
tud de la proclamación de la República, el 20 de mayo de 1902— no comportó 
significativas rupturas en cuanto a los derroteros esenciales del proceso plástico 
nacional”. Tampoco se interrumpió esa presencia ascendente de la escultura 
pública en el espacio urbano habanero y de otras ciudades del país, aunque ahora 
concurren nuevas circunstancias que matizan con tintes muy propios el devenir 
del arte conmemorativo. 

Hasta este momento, el quehacer escultórico monumentario había dependido, casi 
absolutamente, de una iniciativa oficial marcada por la voluntad política del régi- 
men de dominación colonial que impuso, como ya se ha explicado, temas, mode- 
los y artistas foráneos. La nueva condición republicana, con la regencia de un 
gobierno propio, presuponía la acción responsable de un nuevo comitente en favor 
del encargo y la financiación de obras inspiradas en la tan ansiada vocación nacio- 
nalista. La situación, sin embargo, no se tornó mucho más halagiieña debido, entre 





1 Véanse los textos de esta autora referidos en la Nota No. 14. 

20 Es necesario acotar, sin embargo, que en estos primeros años del siglo se reconoce el inicio 
del arte moderno en Cuba en el ámbito de la ilustración en algunas publicaciones periódicas 
de la época. Al respecto véase L. MERINO ACOSTA, La pintura y la ilustración: primeros signos 
del arte moderno en Cuba. La Habana, Universidad de la Habana, 1990. Asimismo, la actualiza- 
da concepción museográfica de las Salas Cubanas del Museo Nacional de Bellas Artes asume 
la nominación “Cambio de Siglo” para agrupar un conjunto de obras realizadas a finales del 
siglo XIX y durante las primeras décadas del XX, en las cuales se expresan discretos aires de 
renovación artística vinculados al proceso de modernización que tiene lugar durante estos años 
en todo el país, especialmente en La Habana. Véase, E. CARDET, Cambio de Siglo (1894- 
1927), en Guía de Arte Cubano, Sevilla, Escandón Impresores, 2003, pp. 67-87. 
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otros factores, al bajo nivel cultural de 
la clase que accede al manejo económi- 
co y político del país”. En efecto, la 
carencia de patrones culturales sólidos 
en esta nueva oligarquía nacional se 
revirtió en una producción monumen- 
taria apegada al referente modélico 
europeo, pero de ningún modo atenta a 
esas nuevas y atrevidas formulaciones 
que dimanaban de los Salones de 
Independientes, sino a las aletargadas 
normas todavía vigentes en las 
Academias de Bellas Artes del Viejo 
Continente. 

Por lo demás, los profesionales cubanos 
denunciaron tempranamente la pobre 
gestión inversionista del Estado. Así lo 
atestigua la denuncia pública pronun- 
ciada por el investigador Julio Villoldo 
en 1910: 


Las estatuas de Céspedes, Agramonte, 
Martí, Máximo Gómez, Calixto García y 
otros padres de la patria —asegura 
Villoldo— a más de monumentos erigidos 
a los mártires de la República, debieran 





Monumento a José Martí en el Parque Central 
de La Habana. 


haber sido el principal adorno de nuestros paseos, no de la manera raquítica y mezquina 


que se ha hecho con la Estatua de Martí —Ánica de las citadas que hasta la fecha se ha levan- 


tado— sino en forma de monumento real y verdadero mérito artístico. Tiempo y dinero ha 


habido de sobra, lo que ha faltado es la voluntad de realizar tales obras.” 





2 En un excelente ensayo dedicado al análisis del desarrollo arquitectónico en Cuba durante la 


primera mitad del siglo XX, Enma Álvarez Tabío afirma que "el nivel cultural de la clase que 


se impone en el manejo económico y político del país era, con mucho, inferior a la formación 
humanística de la sacarocracia criolla" Véase, E. ÁLVAREZ TABÍO, Vida, mansión y muerte de 
la burguesía cubana, La Habana, Editorial Letras Cubanas, 1989. p. 46. 

2 J. VILLOLDO BELTRÁN, Las estatuas y los monumentos en los Parques (Conferencia dictada el 
3 de noviembre de 1935), La Habana, Imprenta Molina, 1938. p. 7. En esta conferencia Villoldo 


hace referencia a un trabajo suyo sobre el mismo tema que publicó en el año 1910. La cita 


transcrita en el texto corresponde al trabajo de esta última fecha. 
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Sobre ese Monumento a José Martí realizado de manera “raquítica y mezquina”, 
según la observación de Villoldo, hay que decir, no obstante, que no sólo fue el 
primer monumento conmemorativo dedicado a su memoria que se erigió en todo 
el continente americano sino que resultó, además, una obra costeada por suscrip- 
ción pública, con el dinero recaudado por una colecta popular que se inició en 
pleno año 1900, bajo las difíciles condiciones de la intervención militar estadou- 
nidense en la Isla. 

La estatua fue ejecutada en Florencia en 1902 y traída a Cuba en 1903; tuvo que 
permanecer casi dos años en los portales de la Manzana de Gómez, aguardando el 
crédito que debía otorgar el gobierno para concretar su emplazamiento en el 
Parque Central. Finalmente, fueron de nuevo las donaciones particulares las que 
permitieron reunir el dinero necesario para proceder al montaje del monumento, 
cuya inauguración oficial tuvo lugar el 24 de febrero de 1905, en ocasión de la 
celebración del décimo aniversario del inicio de la segunda etapa de la guerra de 
independencia, en un multitudinario acto público encabezado por el entonces 
Presidente de la República, Tomás Estrada Palma, y por el Mayor General del 
Ejército Libertador Máximo Gómez. 

Durante mucho tiempo se le atribuyó la autoría de esta pieza al cubano José 
Villalta de Saavedra pero su verdadero realizador fue el escultor italiano Giuseppe 
Neri, en tanto Villalta fungió solamente como contratista de la obra”. En el 
orden tipológico, el monumento no revela ningún aspecto novedoso. Ubicado en 
el centro de la ancha explanada del Parque Central —aproximadamente en el 
mismo sitio donde estuvo situada hasta 1899 la estatua de Isabel II, y en eje con 
el vecino monumento a Francisco de Albear y Lara— su emplazamiento sustituti- 
vo de la precedente estatua marmórea de la reina de España prueba cuan endeble 
seguía resultando el compromiso espacial entre las obras monumentarias y el 
ambiente en el cual las mismas debían insertarse. Sin embargo, en lo que atañe a 
las soluciones formales, cuentan a favor de Neri la factura correcta del material 





23 En el libro Iconografía del Apóstol Martí, La Habana, Secretaría de Instrucción Pública, 
Imprenta el Siglo XX, 1925, aparece un escrito al dorso de la fotografía del Monumento a José 
Martí en el Parque Central (p. 87) donde se precisa que esta obra fue realizada por Giuseppe 
Neri y que José Villalta de Saavedra fue el contratista. Por otro lado, en el Acta de Recibo de 
la estatua se consigna al escultor G. Neri como autor de la misma. Llama la atención, asimi- 
smo, una nota a pie de página en el ya citado texto de Eugenio Sánchez de Fuentes y Peláez 
en el capítulo dedicado al Monumento a Albear (p. 654-655, del tomo 2) en la que el estudio- 
so asegura que Villalta era dado a encargar a autores no conocidos en Cuba varias de las con- 
tratas que obtenía, y que luego las firmaba como obras suyas. Lamentablemente, no se cono- 
cen los datos biográficos de Neri. 
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(el mejor mármol de Carrara) y el atildado tratamiento retratístico del Apóstol 
cubano representado en actitud de dirigirse al pueblo. Por lo demás, en esta oca- 
sión, se procuró adecuar un tanto la escala de la pieza a la monumentalidad arqui- 
tectónica de las construcciones con fachada al Parque Central, situando la misma 
sobre un fuste pedestal, levemente escalonado, el cual exhibe al frente el Escudo 
de la República acompañado por las recurrentes representaciones alegóricas de La 
Patria y El Pueblo”. 

De hecho, son numerosas las esculturas conmemorativas que bajo análogos presu- 
puestos estéticos —y siempre bajo la rúbrica de autores europeos— van poblando los 
espacios disponibles de una Habana que se expande aceleradamente durante los 
primeros años del siglo XX y que, incluso en su antiguo territorio de intramuros, 
evidencia elocuentes signos de un caro afán de modernización urbana. Ejemplo de 
ello son los monumentos erigidos durante la segunda década en el territorio ale- 
daño a la Avenida del Puerto, espacio que resultaría particularmente enaltecido en 
términos de proyección simbólica debido a la construcción del Palacio 
Presidencial. 

Así, alrededor de 1913 los franceses Charles Cousin (arquitecto) y Julien A. 
Lorieux (escultor) ejecutaron en bronce la estatua sedente, del ilustre pensa- 
dor cubano José de la Luz y Caballero, en este caso bajo el auspicio de la 
Sociedad Económica de Amigos del País; la obra fue colocada en el Parque 
de la Punta (y luego trasladada a la Avenida del Puerto). Mientras tanto, en 
la vecina intersección de las calles San Lázaro y Prado, justo allí donde se 
inicia el ancho paseo peatonal que discurre a lo largo de la otrora Avenida 
de Isabel II o Paseo del Prado —ahora nominada Paseo de Martí— otro cuba- 
no insigne, el poeta independentista Juan Clemente Zenea, fue inmortalizado 
en bronce por un escultor español, el valenciano Ramón Mateu”, quien rea- 
lizó la pieza en 1919 por encargo de la Asociación de Amigos de Zenea. En 
paralelo, a unos pocos metros de distancia, también en la zona de la expla- 
nada de La Punta, se erigía el Monumento conmemorativo de los estudiantes de 
medicina fusilados en 1871, obra del arquitecto estadounidense A. Barden, 
consistente en una apretada glorieta de planta octogonal que apenas alcanza 





4 La tarja de bronce ubicada en la base del monumento fue un añadido de 1919 y constituye 
una donación del gobierno y el pueblo de Uruguay. 

2 El español Ramón Mateu es también el autor del Monumento a Carlos J. Finlay, que fuera coloca- 
do en 1921 en el parque que le rinde tributo al célebre médico cubano, sito en la Calzada de 
Belascoaín entre las calles Estrella y Maloja, en Centro Habana. La observación de ambas piezas con- 
memorativas releva esquemas compositivos y soluciones plásticas notoriamente semejantes pese a 


la diferente naturaleza del mérito de los homenajeados: un poeta (Zenea) y un científico (Finlay). 
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a cubrir un fragmento del muro frente al cual se efectuó el fusilamiento de 
los jóvenes mártires”, 

Mas son artistas italianos los que dominan, cuantitativa y cualitativamente, la 
escena de la escultura pública habanera en las primeras décadas de la pasada cen- 
turia, apreciación en alguna medida extensible al resto del país. De hecho es un 
escultor de Italia, el ya mencionado Giuseppe Neri, quien inaugura la nueva hor- 
nada de realizaciones conmemorativas en la Isla con la ejecución del Monumento a 
José Martí en el Parque Central, seguido por su compatriota Carlo Nicoli 
Manfredi, quien en la temprana fecha de 1908 realizó por encargo del gobierno de 
la ciudad capital el Monumento a Miguel de Cervantes, emplazado en la Plaza de San 
Juan de Dios de la Habana Vieja (en el parque delimitado por las calles 
Empedrado, San Juan de Dios, Habana y Aguiar). Nicoli concibió en mármol a 
un Cervantes sedente, sereno, imperturbablemente concentrado en la antesala de 
la escritura, situado sobre un elegante pedestal. Dos años antes (en 1906) el pro- 
pio artista había tenido la oportunidad de erigir en el parque de la Plaza de la 
Vigía en Matanzas el Monumento a los mártires de la independencia, la obra conme- 
morativa de mayor escala con que, hasta la fecha, cuenta esa ciudad occidental, 
capital de la provincia homónima. 

A otros dos escultores italianos —de quienes no poseemos más dato que sus nom- 
bre— se deben, asimismo, sendas obras pioneras del arte monumentario en Cuba: 
Mantici fue el autor, en 1907, de la hermosísima urna funeraria que guarda los 
restos del patriota Felipe Poey (situada en el Aula Magna de la Universidad de La 
Habana); mientras que Guido Da Michel creó la imponente imagen de la Virgen 
del Carmen, a todas luces concluida en la primera década del siglo, la que fue 
emplazada en lo alto de la torre de la céntrica Iglesia de Nuestra Señora del Carmen, 
donde todavía aguarda por el merecido estudio que demanda su inusitada monu- 
mentalidad. 

Otra nota de particular interés la aportan los concursos internacionales que tienen 
lugar durante el primer cuarto del siglo, certámenes en los cuales resulta signifi- 
cativa no solo la cifra de escultores (y arquitectos) italianos participantes sino el 
hecho de que se alzan, en el cien por ciento de los casos, con el laudo principal. 
Así ocurre en el Concurso Internacional pro Monumento a Antonio Maceo en La 
Habana (1911) que fue ganado por Doménico Boni (Carrara, 1886 - La Habana, 





2 Se conoce que el proyecto inicial de la obra era de una altura dos veces mayor que la que real- 
mente se construyó; la diferencia entre la suma de dinero asignada para su ejecución por el 
gobierno de la capital y la que en verdad se empleó para la construcción de la diminuta glo- 
rieta constituye un temprano indicio de cómo el fraude y la malversación de fondos —aspectos 
en los que no insistiremos a lo largo de estos comentarios— lastimaron el devenir del arte 


monumentario cubano. 
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1916), a cuya concreción más adelante nos referiremos; en el Concurso 
Internacional pro Monumento a Francisco Vicente Aguilera en la ciudad de 
Santiago de Cuba (1912), certamen en el que intervinieron no menos de cuatro 
proyectos italianos, resultando premiado el de Umberto Di Bianco —autor de la 
obra finalmente emplazada en el Parque Dolores de la capital oriental de Cuba-—; 
y, en el más importante de todos por el altísimo nivel de respuesta que su convo- 
catoria generó: el Concurso Internacional Pro Monumento a Máximo Gómez en 
La Habana, celebrado en 1919, al que concurrieron un total de 41 proyectos de 
autores de disímiles nacionalidades, entre ellos 11 de creadores de Italia, y en el 
que el escultor Aldo Gamba (Urbino, 1881 - Acqualagna, 1944) obtuvo el primer 
premio que luego comentaremos in extenso. 

Como quiera que, en ocasión de las justas, no pocos autores viajaron expresamente 
a la Isla para respaldar sus propuestas con la presencia in situ, ello les granjeó encar- 
gos de singular magnitud. Doménico Boni, por ejemplo, en paralelo al desarrollo de 
las obras para el Monumento a Antonio Maceo pudo ejecutar el Monumento a Francisco 
Frías, Conde de Pozos Dulces (1916)”, una pieza conmemorativa con la que el 
Ayuntamiento habanero quiso homenajear al destacado urbanista del Reparto 
Vedado. Giovanni Nicolini (Palermo, 1872 - Roma, 1956), por su parte, a quien 
abordaremos en párrafos subsiguientes en tanto autor de una importantísima y polé- 
mica obra monumentaria, también había viajado a La Habana para participar en los 
mencionados Concursos pro Monumentos a Antonio Maceo y a Máximo Gómez de 
los cuales emergió sin laudos, pero fue comisionado, en cambio, para realizar dos 
connotadas piezas: el Monumento al General Alejandro Rodríguez Velasco (1919), y, el 
Monumento a Tomás Estrada Palma (1921)*, emplazados ambos en jerarquizados par- 
ques y avenidas vedadeñas, como correspondía a un barrio residencial cuya urbani- 
zación se consolidaba gradualmente durante aquellas primeras décadas del siglo. 


7 Luego de los recurrentes traslados de que ha sido objeto, esta obra se encuentra actualmen- 
te emplazada en la intersección de las Calles Línea y L, cardinales arterias viales de El Vedado. 
2 Tomás Estrada Palma fue el primer Presidente de la República de Cuba tras proclamarse la inde- 
pendencia de España. El monumento ejecutado por Nicolonni consistió en una estatua de pie sobre 
pedestal escoltado por una alegoría de La República, y fue ubicado en la Calle G (entre Calzada y 
Calle 5ta), sobresaliente arteria urbana que también fuera denominada Avenida de los Presidentes 
en tanto en ella se pretendía situar sendos monumentos conmemorativos a cada uno de los manda- 
tarios republicanos. Como dato interesante, acótese que dicha estatua fue retirada en fecha inme- 
diata posterior al triunfo de la Revolución (1959), constituyendo uno de los pocos casos en que se 
ha atentado contra la preservación de una obra conmemorativa en La Habana, independientemen- 
te de su signo político. Hoy día sólo se conservan el pedestal y los zapatos de bronce que una vez 
calzó la figura, lo cual ha incentivado a la imaginación popular —en franca y espontánea expresión 
del conocido choteo criollo— a llamar a lo que queda de la obra “el Monumento a los zapaticos”. 
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Caso análogo es el de Ugo Luisi (Pietra Santa, 1877 - 1943), autor de uno de los pro- 
yectos participantes en el Concurso Internacional pro Monumento a Francisco 
Vicente Aguilera, quien llegó a convertirse en el escultor extranjero de mayor impor- 
tancia en la fisonomía escultórica de la ciudad de Santiago de Cuba durante la etapa 
republicana, en virtud de un vasto quehacer que se extendió por más de diez años 
(1912 a 1925) por diferentes ciudades del oriente cubano, especialmente por su capi- 
tal, donde emplazó relevantes obras funerarias en el Cementerio “Santa Ifigenia” y en 
las más importantes plazas y parques santiagueros. Entre ellas sobresalen, por el relie- 
ve urbano de sus enclaves, el Monumento a Francisco Sánchez Hechavarría y el Monumento 
al General Joaquín Castillo Duany (piezas fechadas en 1912), situadas ambas en el 
Parque de la Libertad; el Monumento al General Guillermón Moncada, (también de 
1912), ubicado en la Plazuela de Trinidad); el Monumento a José María Heredia (1918), 
en el Reparto Vista Alegre; el Monumento a José Maceo (1925), emplazado en un punto 
clave del Paseo Martí; y un largo etcétera que se amplía con producciones monumen- 
tarias en otras urbes orientales tales como Holguín y Victoria de las Tunas. 

El enjundioso capítulo que conforman las obras de autores italianos en la historia 
de la escultura pública en Cuba —aún por escribir— se extiende a todas y cada una 
de las provincias que conformaban la geografía política del país durante la prime- 
ra mitad del siglo XX. Baste mencionar, para ilustrarlo, la protagónica labor de 
Salvatore Buemi (Palermo, 1860 - ? ) y de Arturo Dazzi (Carrara, 1881 - Lucca, 
1966) en Camagiey; la de Ettore Salvattori en la ciudad de Pinar del Río; la de 
Ellrich Fratelli y Rafaelo Romanelli (Florencia, 1856 - 1928) en importantes 
urbes de la provincia de Matanzas Colón y Cárdenas, respectivamente— y, muy 
especialmente, la de Carlo Nicoli (referida en párrafos anteriores) en la propia 
capital matancera; así como la de Umberto Di Bianco, Joseph Pasqual Pollia 
(1894 - 1964) y otros más, que secundaron el protagonismo del mencionado Ugo 
Luisi en la profusa escena escultórica de Santiago de Cuba. 

La mera revisión de esta profusa nómina que asciende a unos 35 artistas italianos inter- 
viniendo en la escultura pública cubana de la primera mitad del siglo XX” —ifra que 
constituye más del 20% del total de extranjeros registrados en el inventario elaborado 





2 Véase J. VEIGAS, Escultura en Cuba. Siglo XX, Santiago de Cuba, Fundación Caguayo y 
Editorial Oriente, 2005. En la presentación del segmento dedicado a “Artistas Extranjeros” 
incluido en este utilísimo diccionario, Veigas advierte lo incompleta que todavía resulta la 
información acopiada para conformar este aparte: “Quedan decenas de piezas, en la capital y 
en otras ciudades, que esperan por la investigación especializada con la finalidad de conocer 
autores y detalles de su ejecución [...]. Muchos datos se encuentran incompletosf...1, muchas 
piezas de este rompecabezas han quedado sueltas temporalmente o quizás para siempre.” 
Esperamos que la encomiable labor de este investigador cubano constituya un estímulo para 


que estos estudios se continúen y enriquezcan. 
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hasta esta fecha— refrenda la notoria impronta de Italia en la manifestación artística que 
nos ocupa, al tiempo que explica el porqué de la enconada denuncia formulada, una y 
otra vez, por destacados creadores cubanos frente al manifiesto menosprecio de la 
comitencia —estatal y privada— hacia el talento local. Concluido, en efecto, el primer 
cuarto del siglo XX no se contaba en La Habana —ni en toda Cuba— con un solo monu- 
mento escultórico erigido por un artista del patio, cuando ya eran varios los cubanos 
graduados de Escultura en la Academia Nacional de Bellas Artes “San Alejandro”.* 
El arquitecto Aquiles Maza, profesional muy activo e interesado desde joven en el 
quehacer monumentario, denunciaba públicamente (en 1937) las causales de ines- 
crupulosa conveniencia económica que alentaban tamaña desestimación: 


Es de sobra conocida de todos la manera como, con frecuencia, se han levantado y se siguen 
levantando los monumentos públicos a héroes y altas personalidades nuestras. Por regla gene- 
ral se encargan a contratistas de mármoles y granitos, quienes, a su vez, lo mandan a hacer regu- 
larmente a un extranjero; nunca a un artista de mérito, ya que les resultaría muy costoso, sino 
a un simple copista, 'scalpelino' o fundidor. Estos artesanos no saben quién es o fue la persona 
cuyo retrato talla en mármol o funde en metal... no sabe cómo sentía, como pensaba, qué hizo, 
qué significado puede tener para el pueblo que lo paga... Al contratista, como es natural, nada 


de eso le importa; como es justo, él sólo persigue una mayor ganancia en el negocio.* 


El comentario de Maza alude, fundamentalmente, a una indiscriminada produc- 
ción de bustos y estatuas que proliferan por ciudades y pueblos de todo el país, cuyo 
mérito artístico ni siquiera se aproxima al de los monumentos que hemos referido 
en estas páginas. El arquitecto cubano se refiere a bustos y estatuas cuyas condicio- 
nes de emplazamiento revelan, por otra parte, cuan primitivos y esquemáticos lle- 
gaban a ser los criterios de compromiso urbano de muchas de tales piezas. 


Después —añade Aquiles Maza en el propio artículo— se emplaza el monumento, por regla gene- 
ral, en el centro geométrico de una manzana destinada a parque o plaza pública, y es natural que 
así ocurra, pues las personas que intervienen no conciben que en una manzana pueda situarse un 
monumento en otro lugar que no sea su centro geométrico. Cuando esta regla no se cumple, se 
sitúa en una esquina o en una isleta, como si se tratara de inmortalizar a un fiel policía de trán- 
sito. En una palabra, a través de todo el proceso de la obra, ni en su concepción, ni en su empla- 


zamiento, han intervenido ni una sola vez, ni de casualidad, el artista, escultor o arquitecto.” 





% Véase L. DE SOTO Y SAGARRA. La Escultura en Cuba (Conferencia leída en la Asociación 
de Pintores y Escultores), La Habana, Imprenta La Universal, 1927. 

31 Aquiles MAZA. Por la dignificación de nuestros monumentos públicos, en “Arquitectura” (La 
Habana) 50 (septiembre, 1937), p. 35. 

2 Ibidem. 
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Nos compete aclarar, sin embargo, que sobre todo en lo que a La Habana respec- 
ta, una parte importante de la escultura pública de las primeras décadas del siglo 
XX rebasó con creces el lugar de mero complemento de parques, jardines y edifi- 
cios públicos. De hecho, al repasar su comportamiento durante esa etapa, se le 
7 comprueba estratégicamente colocada 
en ese espacio más jerarquizado del 
desarrollo urbano que constituyó 
—desde la época de la primera interven- 
ción yanqui en la Isla— la zona de con- 
fluencia del Prado y de otras relevantes 
Avenidas como las de Zulueta y 
Monserrate, con el mar; “un eje vial 
que —en opinión de Carlos Venegas— 
debió ser esencial para situar las activi- 
dades urbanas más inmediatas a reali- 
zar en el centro de la capital”?. 
Dos emblemáticos edificios de La 
Habana moderna, situados justamente 
en esa área de la ciudad, ponen de relie- 
ve el protagonismo de la escultura en la 
concepción monumental que los distin- 
gue, a saber: el Centro Gallego (1914), 
actualmente sede del Gran Teatro de La 
Habana y del Ballet Nacional de Cuba; 
y el Capitolio Nacional (1929), otrora 
sede del gobierno de la Isla y donde hoy 





Esculturas del Gran Teatro de La Habana di ñ ¡ A 
(antiguo Centro Gallego). día radica la Academia de Ciencias de la 


Nación. En ambos casos, las estupendas 
piezas escultóricas que presiden sus respectivas fachadas (y otras áreas secundarias) 
son obras emergidas de manos italianas. 

Giusseppe Moretti ( Siena, 1857 - San Remo, 1935) es el autor del conjunto cons- 
tituido por unas 125 figuras de mármol que ornamentan el suntuoso edificio del 
Centro Gallego, el cual ocupa toda una manzana en el Paseo del Prado, en una posi- 
ción urbanística privilegiada para su época —y aún para la nuestra— frente al Parque 





% C. VENEGAS La urbanización de las murallas: dependencia y modernidad, cit., p. 62. El autor 
se detiene en el análisis del espíritu modernizador que desde los primeros años del siglo se hizo 
sentir en esa zona de la entrada de la Bahía de La Habana en la cual, como hemos visto, fue- 
ron varias las obras conmemorativas emplazadas entre 1913 y 1921 amén de otras, todavía más 


importantes, que serán comentadas a continuación. 
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Central. Aunque en estos trabajos tam- 
bién colaboró su coterráneo Gaetano 
Federici (Castelgrande, 1889 - Estados 
Unidos, 1964) está comprobado que 
Moretti fue el artífice principal. A su 
tesón y talento se debe la concepción de 
los profusos relieves y volúmenes pétre- 
os que decoran el cuerpo superior, la de 
los cuatro grupos en mármol blanco 
que presiden el primer cuerpo situado 
sobre la fachada principal, así como la 
de las Victorias Aladas, fundidas en 
bronce, que rematan las cuatro torres 
cupuladas de cada esquina del edificio. 
Son todas piezas elegantes y virtuosas, 
deslumbrantes aún para los más reacios 
detractores de los excesos decorativos de 
ese eclecticismo (por momentos deli- 
rante) que dominó la arquitectura cuba- 
na del primer tercio del siglo XX. 

En cuanto al Capitolio Nacional, cual- 
quier alusión que aquilate la impor- Esculturas del Capitolio Nacional. 

tancia de esta obra en la historia del 

arte cubano no puede menos que reconocer la jerarquía que cobran en la pro- 
yección simbólica del magno edificio las colosales esculturas broncíneas que 
le fueron encargadas al maestro Angelo Zanelli (Brescia, 1879 - Roma, 
1942), las cuales representan, respectivamente a La Virtud y El Progreso. La 
primera, fue concebida como una hermosa fémina de rasgos clásicos que, con 
túnica adherida al cuerpo y espada en mano, cobija a un personaje masculi- 
no echado a sus pies; la segunda, representa a un corpulento varón semides- 
nudo —igualmente escoltado por un personaje arrodillado que goza de su 
protección— alzándose con gesto viril y elocuente voluntad de permanencia. 
Arturo Dazzi (Carrara, 1881 - Lucca, 1966) secundó a Zanelli en la realiza- 
ción de los imponentes relieves marmóreos que completan la decoración 
escultórica del capitolio cubano a todo lo largo de los frisos exteriores de 
fachada y también en su interior. Ambos habían trabajado juntos, diez años 
antes, en las esculturas del Altare della Patria, en Roma, y ambos acometen 
en La Habana la majestuosa estatua en bronce, alegoría de La República que, 
ubicada bajo la cúpula capitolina, con sus doce metros de altura y 30 tone- 
ladas de peso, está considerada entre las más grandes figuras escultóricas del 
mundo emplazadas bajo techo. 
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2.1 LA DEFINITIVA IMPRONTA ITALIANA EN LA CONFIGURACIÓN DE La HABANA 
MODERNA; TRES HITOS DEL ARTE CONMEMORATIVO EN CUBA. 


Detengámonos, por último, en las tres obras conmemorativas de mayores dimen- 
siones físicas —y máxima relevancia simbólica— ejecutadas en la capital cubana 
durante el período comprendido entre 1916 y 1936: el Parque Monumento a 
Antonio Maceo (1916), el Monumento a Máximo Gómez (1935), y el Monumento al 
Mayor General José Miguel Gómez (1936); tres obras que acompañaron los ambicio- 
sos programas de desarrollo urbano en el arco temporal de esos veinte años (1916- 
1936) definitivamente claves para la configuración de La Habana como urbe 
moderna. Los mismos fueron progresivamente ubicados en las arterias de mayor 
protagonismo urbano, es decir: la Avenida del Malecón, que discurre paralela al 
litoral, la Avenida de las Misiones, antesala del Palacio Presidencial y que marca, 
a su vez, la intersección de la Avenida del Puerto con el Malecón y la Calle G o 
Avenida de los Presidentes, que es la vía que ensarta al referido litoral con el futu- 
ro centro cívico de la ciudad. Ahora bien, lo interesante, lo extraordinariamente 
valioso para el asunto que nos ocupa, es el hecho de que estos tres grandes hitos 
de la producción conmemorativa en Cuba, en todos los casos, de artistas italianos. 
El primero en construirse fue el Parque Monumento a Antonio Maceo, autoría de 
Doménico Boni, inaugurado el 20 de mayo de 1916 en la espaciosa plazoleta que 
discurre frente a la gran avenida costera delimitada por las Calzadas de San Lázaro 
y de Belascoaín; un área posteriormente devenida parque público, en virtud del 
tratamiento paisajístico y el completamiento del mobiliario urbano. El conjunto 
monumentario está constituido por un cuerpo arquitectónico de base circular y 
escalonada (con gradas y escalinatas) conformado por plataforma, base, zócalo y 
fuste hechos de granito y mármol blanco de Carrara, así como por elementos escul- 
tóricos de bronce —altos relieves y esculturas exentas— integrados a la compacta 
estructura arquitectónica, rematada ésta por la figura ecuestre del General 
Antonio Maceo, patriota insigne de las guerras de independencia cubanas. 

En términos formales y compositivos, Boni apostó por la más rigurosa simetría 
distribuyendo de manera equitativa —en cada uno de los cuatro lados del zócalo y 
del fuste y en los cuatro ángulos de la plataforma— las múltiples representaciones 
escultóricas que procuran narrar con lenguaje figurativo, profuso en las notas des- 
criptivas, importantes episodios de la vida del General mambí, junto a abundan- 
tes alegorías de manifiesta inspiración clásica*. De modo que, si bien se advier- 





% Dichas representaciones alegóricas simbolizan, indistintamente, El Pensamiento, La Acción, 
La Justicia, La Ley, El Amor Patrio y El Sacrificio; además de una Victoria Alada dispuesta 
sobre una proa empujada por Las Almas de los Héroes, y una representación de La República 
con la bandera desplegada. 
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te algún aliento rodiniano en el tratamiento plástico de los volúmenes (especial- 
mente en la dinámica que anima los grupos de figuras concurrentes en los altos 
relieves colocados alrededor del zócalo), el Monumento a Antonio Maceo corrobora 
la sujeción del autor a una norma celosamente adscrita a los cánones del neocla- 
sicismo europeo, ampliamente extendidos por toda América en un sin fin de aná- 
logos monumentos. 

El apego a tales códigos es reflejo, en última instancia, del gusto estético del 
comitente —que es también el de un amplio sector del público— y del ideal esté- 
tico de creadores que, como Domenico Boni, devienen respetuosos seguidores del 
patrón más convencional. Aunque en su defensa cabría acotar que es sabido que 
el italiano presentó a las autoridades del país una segunda variante de concepción 
para la figura ecuestre, más osada y novedosa en tanto solución plástica de mayor 
acento impresionista; pero el jurado del concurso que le otorgara el premio optó 
por la alternativa más sobria y comedida”. Ello explica que el conjunto conme- 
morativo que le sucede en el tiempo, el Monumento a Máximo Gómez —inaugura- 
do a la altura del año 1935 en el umbral de la Avenida de las Misiones, también 
frente al Malecón*— haya seguido casi al pie de la letra idénticos presupuestos 
formales. Téngase en cuenta que su autor, Aldo Gamba, había resultado el gana- 
dor de un Concurso Internacional” que se desarrolló en fecha muy próxima a la 
ejecución de su compatriota Boni. 


% Véase J. Antonio RAMOS, Cómo debió ser el Monumento a Maceo, “Social” (La Habana), 12 
(diciembre de 1936), p. 48. 

36 Aunque la culminación de la obra estaba fijada para el año 1925 (en ocasión de la con- 
memoración del vigésimo aniversario de la desaparición física del Mayor General Máximo 
Gómez) no fue sino hasta fines de 1935 que tuvo lugar su inauguración; ello dio margen 
suficiente para rectificar el emplazamiento, inicialmente previsto en el antiguo Campo de 
Marte, más hacia el interior de la ciudad. Tal criterio fue rectificado bajo el consejo del 
urbanista J. N. C. Forestier, consultado al respecto durante su tercer viaje a La Habana, 
cuando fue invitado a completar la proyección de una serie de obras de embellecimiento 
y “monumentalización” de la ciudad. Véase R. OTERO, Obras de embellecimiento que proyec- 
taba J. N. C. Forestier para La Habana, “Arquitectura” (La Habana), 86 (septiembre de 
1940), pp. 208-215. 

7 Véase M. BAZÁN DE HUERTA, La Escultura Monumental en La Habana, Cáceres, 
Universidad de Extremadura, 1994. En este texto el estudioso español ofrece una pormenori- 
zada explicación acerca del Concurso Internacional pro Monumento a Máximo Gómez (convo- 
catoria, proyectos participantes, cobertura del evento en la prensa escrita de la época, jurado, 
proceso de votación y reclamaciones legales en torno al veredicto), certamen en el que el pro- 
yecto presentado por el escultor español Moisés de Huerta (tío materno del autor) en coauto- 
ría con el arquitecto cubano Félix Cabarrocas fue relegado al Segundo Premio. 
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Monumento a Maximo Gómez. 





La concepción de Gamba nos coloca, 
nuevamente, ante una composición 
piramidal integrada por la monumen- 
tal plataforma con gradas de acceso y 
un enorme zócalo cuadrangular, pro- 
fusamente poblado con relieves escul- 
tóricos marmóreos y figuras exentas 
en bronce que constituyen sendas 
representaciones alegóricas de los 
valores patrios (El Pueblo, La 
República y La Aurora Nacional). En 
este caso completa el conjunto un ter- 
cer cuerpo* formado por esbeltas 
columnas dóricas que simbolizan El 
Templo de la Patria, sostenido por 
otro grupo escultórico que, en robus- 
tos altorrelieves, evoca a la multitud 
guiada por una figura exenta inspira- 
da en la Victoria de Samotracia, todo 
ello rematado con el retrato ecuestre 
de quien fuera General en Jefe del 
Ejército Libertador. Una obra, en ver- 
dad, de concepción mucho más gran- 
dilocuente que la de su directa ante- 
cesora y con momentos mucho más 
virtuosos que los conseguidos por 
Boni en el tratamiento de los volúme- 
nes exentos; aunque dócil seguidora, 
eso también, de un modelo académico 
que por sobre la intención de dina- 


mismo que pretendió impregnar a los grupos escultóricos, impuso el estatismo 
y la severidad estructural del cuerpo arquitectónico central, embebido del 
sabor neoclásico filtrado por el modelo ecléctico. 

Desde su privilegiada ubicación, el Monumento a Máximo Gómez inaugura desde 
entonces (1935), en términos físicos, la serie de atractivos urbanos del Malecón de 





38 El proyecto de Aldo Gamba concebía ese tercer cuerpo del monumento como el recinto 


donde debían depositarse los restos mortales de Máximo Gómez ya que, según las bases del 


concurso, la obra estaba prevista como mausoleo. Sin embargo, esa función funeraria nunca 


llegó a concretarse. 
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La Habana. De hecho, junto a otras 
obras —anteriores y posteriores”— la eje- 
cución del italiano Aldo Gamba enalte- 
ce ese “espacio simbólico conformado 
por plazas secas, monumentos e infraes- 
tructuras recreativas situadas a lo largo 
de la costa”* donde se consuman las 
aspiraciones escenográficas y monu- 
mentales de los proyectos urbanísticos 
de la Cuba republicana. 

Ahora bien, ninguno de los conjuntos 
realizados en la Isla antillana durante 
las primeras décadas de la pasada centu- 
ria alcanza a compararse en dimensiones 
físicas y en total desmesura constructi- 
va con el Monumento al Mayor General 
José Miguel Gómez*, obra que remata el 
trazado urbanístico de la Avenida de los 
Presidentes, a la altura de los farallones 
del Castillo de El Príncipe. Autoría del 
artista italiano Giovanni Nicolini, el 
conjunto fue inaugurado el 18 de mayo Monumento a José Miguel Gómez. 








% Entre los anteriores se ubican el ya comentado Monumento a Antonio Maceo (1916) y el Monumento 
al Maine (1925), llevado a cabo por el arquitecto cubano Félix Cabarrocas y el escultor español 
Moisés de Huerta. El posterior, también con enclave en pleno litoral, es el Monumento a Calixto 
García, ejecutado en 1958 por los artistas estadounidenses Félix Weldon (escultor) y Elbert Peets 
(arquitecto), quienes no vacilaron en asumir el modelo del retrato ecuestre en bronce, sustituyen- 
do las representaciones alegóricas exentas por un prolijo conjunto de relieves escultóricos que dis- 
curren sobre las caras interiores de una terraza (cerrada por tres de sus lados), construida con muros 
de granito negro, y donde quedan descritas las hazañas bélicas del prócer. 

4% R. SEGRE: El sistema monumental en la Ciudad de la Habana 1900-1930, en P. FERNÁNDEZ 
y L. MERINO ACOSTA, Selección de Lecturas de Arte Cuba República, Ciudad de la Habana, 
Universidad de La Habana, Facultad de Artes y Letras, 1987, p. 255. 

11 José Miguel Gómez participó en la última etapa de la guerra de independencia contra 
España en la que llegó a alcanzar los grados de Mayor General; entre 1909 y 1913 ocupó la 
Presidencia de la República. Apenas cinco años después de su muerte (ocurrida en 1921) se 
promovió el concurso y la gran campaña de suscripción pública para construirle un monumen- 
to conmemorativo, el que, curiosamente, fue inaugurado dos días antes de que su hijo, Luis 


Mariano Gómez, tomara posesión del cargo de Presidente de la nación. 
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de 1936, tras haber sido desoídas todas las protestas públicas que ponían en tela 
de juicio la legitimidad de la decisión de erigir un conjunto de tamaña magnitud 
a una figura de mérito histórico obviamente inferior al de los reconocidos próce- 
res mayores de las gestas libertadoras cubanas”. 

El Monumento al Mayor General_José Miguel Gómez describe una amplia rotonda ocupa- 
da por la superposición de una enorme exedra cubierta de bóvedas, rodeada de plata- 
formas, terrazas, escalinatas, fuentes y un copioso conjunto de figuras y grupos escul- 
tóricos en el que los volúmenes marmóreos y broncíneos constituyen una desmedida 
aglomeración de representaciones alegóricas de la República de Cuba —con sus seis 
provincias— y de La Justicia, La Libertad, La Historia, El Tiempo, La Paz, El Derecho 
y La Ley. Todo ello rematado por la estatua en bronce de José Miguel Gómez —de más 
de tres metros de altura— escoltada por otras dos alegorizaciones talladas en mármol 
y circundado —a lo largo del basamento— por relieves alusivos a las glorias del home- 
najeado como General del Ejército mambí y como Presidente de la República. 

Esta obra recibió, como ninguna de sus predecesoras, las más severas críticas 
por parte de la intelectualidad del patio. De monumento “recargado, anticua- 
do y pretencioso”* llegó a calificarla el prestigioso Historiador de la Ciudad de 
La Habana, Emilio Roig de Leuchsenring. No obstante, reconsiderando sose- 
gadamente los valores plásticos del hacer arquitectónico y escultórico que en 
tan ancho espacio desplegó Nicolini, pudiera aseverarse que los cubanos de 
entonces, por un lado, no accedían a aceptarle a las autoridades políticas de la 
época que llegara a concretarse tan fastuosa realización desconociendo el com- 
plejo cuadro económico y social que vivía el país en esa fecha, y a contrapelo de 
todas las críticas de que ésta fue objeto*!. Por otro, nos atreveríamos a especu- 
lar que lo que jamás alcanzaron a perdonarle al autor italiano fue que les cons- 





% El Comité Ejecutivo y la Asamblea del Colegio Provincial de Arquitectos de La Habana elaboró 
un informe en el cual se argumentaba que no se debía construir un monumento honorífico a ningún 
político, hasta que la propia historia no evaluara, con el decursar del tiempo, su real dimensión. 
Dicho informe proponía para la zona comprometida con el proyecto en discusión la realización de un 
monumento que rindiera tributo a la República o a la Independencia, y que estuviese encabezado 
por la figura de José Martí; exigía, asimismo, que la ejecución de esa obra fuera asesorada por la 
Federación de Arquitectos y por otras sociedades técnicas y reclamaba que, a tal efecto, se librara un 
concurso que diera posibilidad de participación a los profesionales cubanos. Véase, Carta Abierta diri- 
gida al Secretariado de Obras Pública, “Arquitectura” (La Habana) 24 (diciembre de 1934), pp. 3-7. 
E, ROIG DE LEUCHSENRING, La Habana. Apuntes Históricos, La Habana, Editado por el 
Consejo Nacional de Cultura, 1964. p. 47. 

M4 Huelga señalar que el Comité Gestor pro Monumento a José Miguel Gómez se desentendió 
de todos los reparos de orden ético y de los argumentos técnicos que esgrimió el Colegio 
Provincial de Arquitectos de La Habana contra del proyecto del italiano Nicolini. 
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truyera en La Habana una réplica tan mal disimulada del Monumento a Víctor 
Manuel Il en Roma*?. Una ciudadanía alentada por el espíritu moderno no 
podía aceptar que impunemente le implantaran en su pujante capital la empo- 
brecida copia de un modelo foráneo sin que la misma aportara, al menos, una 
sobresaliente nota de singularidad. 

Transcurridas varias décadas, inspirados por aquella lección pionera de Benjamín 
que echaba por tierra el mito de la obra única, y habiendo aceptado —gracias a la 
inclusividad postmoderna— que la originalidad no es necesariamente un valor, 
nuestra mirada sobre esos grandes hitos de la monumentaria nacional es mucho 
más generosa. Hoy día La Habana exhibe orgullosa esas joyas del arte conmemo- 
rativo que aderezan su imponente perfil urbano y que refrendan su acogedora ima- 
gen de ciudad monumental. 

Si bien en ocasiones nos hemos lamentado de la extemporánea representación 
artística del insigne patriota o de la celebridad local interpretada, según modelos 
importados, a la usanza del “condottiero” italiano o del oficial bonapartista, lo 
cierto es que los mumerosos apellidos salpicados en estas líneas —Antonelli, 
Gaggini, Cucchiari, Neri, Nicoli, Boni, Gamba, Nicolini, Moretti, Zanelli, junto 
a otros tantos ya revelados y aún los pendientes de identificar— construyeron la 
sólida tradición escultórica de la que Cuba se precia. En sus predios se impregnó 
para siempre la huella de Italia, orgánicamente fusionada en ese vasto campo de 
confluencias culturales que conforman la identidad cubana, forjada a base de asi- 
milaciones y reformulaciones de franca vocación universal. 


Giovanni Nicolini, en efecto, trabajó en la obra romana como discípulo de Giuseppe Sacconi. 


TEATRO ITALIANO-TEATRO ARGENTINO: 
ALCUNI PUNTI D'INCONTRO 


Ana Cecilia Prenz' 


In un paese dai convulsi cambiamenti sociali e politici qual e 1'Argentina, il rap- 
porto tra la sfera socio-politica e quella artistica acquista accenti definitori. L'arte 
diviene strumento, mezzo efficace per esprimere la realtá e per agire su di essa. Lo 
spazio di contiguitá in cui l'arte si muove, le difficoltá che incontra nella sua rea- 
lizzazione materiale, l'influenza che queste difficoltá a loro volta esercitano sul 
materiale artistico, sullo strumento d'espressione e sulla tematica da elaborare, 
risaltano con evidenza particolare. Questa situazione é ancor piú marcata nel caso 
specifico del teatro e dei molteplici fattori che esso implica. 

Nella dinamica socio-politica argentina si prefigura quale nota costante la ricerca 
di una identitá nazionale che, in quanto tale, trattandosi di un paese d'immigra- 
zione, non puó ritrovare le proprie radici sul versante dell'etnicitá; tale ricerca 
pone le proprie basi su quei complessi valori che generalmente presuppongono 
l'aspirazione a un'unitá politica proiettata nel futuro. 

Il testo drammatico appare nella storia del teatro argentino, soprattutto nelle rifles- 
sioni della fine del XTX e degli inizi del XX secolo, come il nucleo intorno a cui 
verte il dibattito sulla creazione di un "teatro nazionale". Un processo di costitu- 
zione/creazione complesso che coinvolge in modo poco uniforme le diverse espres- 
sioni dell'arte teatrale. Si deve peró notare che, significativamente, in questo per- 
corso di formazione, l'attore occupa un ruolo fondamentale. In un contesto in cui 
si intrecciano elementi autoctoni e di immigrazione viene, infatti, rappresentato 
nell'ambito del circo criollo, il mimodramma —dal quale piú tardi nascerá il testo—, 
Juan Moreira di Eduardo Gutiérrez. Siamo nell'anno 1884, di fronte allo spettaco- 
lo a cui viene associata l'idea di creazione di un teatro nazionale e coloro che lo rap- 
presentano sono una famiglia di artisti teatrali di origine genovese. 1 Podestá erano 





* Universitáa di Trieste. 
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dei mimi, saltimbanchi, acrobati, radicatisi in Uruguay e operanti per l'appunto 
nei circhi creoli. La loro maestria artistica creó 1 presupposti per la nascita di una 
nuova forma di fare e scrivere teatro nel Río de la Plata. 

D'altro canto, varie sono state le compagnie teatrali italiane che a cavallo tra i due 
secoli visitarono le sale di Buenos Aires. Possiamo ricordare, tra le altre, quelle di 
Adelaide Ristori e Tommaso Salvini, di Eleonora Duse, di Ermete Novelli, di 
Ermete Zacconi, di Ruggero Ruggeri'. Questi artisti avevano un repertorio pre- 
valentemente francese o classico. Poche volte mettevano in scena opere di dram- 
maturghi italiani. Nonostante ció, il pubblico argentino ebbe la possibilita di 
avvicinarsi ai testi di Goldoni, Alfieri, Testoni, Bracco, Giacometti, Niccodemi e 
D'Annunzio, che saltuariamente facevano parte del repertorio delle compagnie. Le 
opere degli scrittori italiani furono dunque recepite dai drammaturghi locali. 


Dramaturgos como Florencio Sánchez, Alberto Ghiraldo, José de Maturana, Rodolfo 
González Pacheco, Roberto Payró, integrantes legitimados del campo intelectual del teatro 
del (900 y de la bohemia porteña estuvieron muy atentos a la presencia y a la circulación 
de textualidades europeas. 

Estos autores, que en muchos casos recepcionaron productivamente a autores como Ibsen, Dicenta, 
Zola, Andreiev, Víctor Hugo, Brieux, entre otros, y a los italianos mencionados, pretendieron vin- 


cularse al teatro universal para constituir un teatro de tesis desde un punto de vista “serio'.? 


La recitazione proposta dagli attori italiani fu sicuramente una fonte di ispirazio- 
ne per lPattore porteño. Ermete Novelli, che visitó in piú occasioni Buenos Aires?, 
rappresentó sicuramente una di tali fonti e il suo modo di recitare influenzó l'at- 
tore popolare argentino. 

Lintertestualitá e una delle caratteristiche del testo drammatico (costituente) di 
inizi secolo. Alla sua configurazione concorrono i generi le cui radici affondano in 
Spagna quali sainete, zarzuela, género chico, ma anche il circo creolo, e tutte quelle 
tendenze europee allora in voga in Argentina. Il nuovo testo, ovviamente, non puó 
prescindere dal suo personaggio principale, l'immigrante europeo, che sta trasfor- 





* Ricordiamo ancora le compagnie di Giacinta Pezzana, Maria Melato, Teresa Mariani, Mimi 
Aguglia, Tina di Lorenzo. 

2 A. R. GIUUSTACHINI, La dramaturgia italiana y sus relaciones con la dramaturgia rioplatense 
entre los años 1900 - 1920, in O. PELLETTIERI (editor), De Goldoni a Discepolo. Teatro italia- 
no y teatro argentino 1790-1990, Buenos Aires, Ed. Galerna, 1994, pp. 35-36. 

3 "[...Ermete Novelli vino por primera vez a Buenos Aires en 1890. Luego realizó una segun- 
da temporada en 1894, más tarde en 1897, repitiendo sus visitas unas cinco veces más, una de 
ellas en 1912", in M. E SIKORA, Compañías y actores italianos en la Argentina (1900-1930), in 
O. PELLETTIERI (editor), De Goldoni a Discepolo, cit, p. 46. 
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mando l'assetto della societá. 1 conventillos diventano lo spazio dell'azione e l'im- 
migrante una figura altamente drammatica. 

Lo scrittore argentino di origine napoletana, Armando Discepolo (1887-1991), la 
cui poetica presenta vari punti di contatto con l'opera di Luigi Pirandello, narra 
nei suoi testi teatrali il problema umano dell'immigrazione. Gli ambienti carichi 
di un'atmosfera cupa e deprimente mettono in risalto le contraddizioni dei perso- 
naggi che nascondono il proprio dolore dietro una maschera assurda di comicitá. 
Il grotesco criollo di Discepolo espone, attraverso personaggi umili e sconfitti, le 
miserie di un ordine sociale spietato e propone alla scena argentina un modo 
amaro di ridere. Spiega l'autore all'inizio del saínete tragico Mustafa: 


Estos personajes no quieren ser caricatura, quieren ser documento. Sus rasgos son fuertes, sí; 
sus perfiles agudos, sus presencias brillosas, pero nunca payasescas, nunca groseras, nunca lam- 
entables. Ellos, vivos, ayudaron a componer esta patria nuestra maravillosa; agrandaron sus 
posibilidades llegando a sus costas desde todos los países del mundo para hacerla polifacética, 
diversa. Yo los respeto profundamente, son mi mayor respeto. Y suplico a estos actores voci- 
ferantes que increíblemente aún subsisten, que se moderen o no lo interpreten, porque... estu- 
diarlos sí, gracias, pero desfigurarlos, no. Reír es la más asombrosa conquista del hombre, pero 


si reír es comprender que se ríe sólo para aliviar el dolor.* 


Il riso proposto da Discepolo smaschera le convenzioni e le finzioni della vita del- 
Puomo e della societá. Fa emergere la vita autentica e tutte le contraddizioni, 
debolezze e assurditá che la contraddistinguono. 

Prima di analizzare le affinitá tra la poetica di Pirandello e quella di Discepolo, é 
opportuno soffermarsi sulla ricezione di alcuni autori italiani del XIX secolo, 
anche essi drammaturghi. 

García Velloso scriveva in El arte del comediante che il teatro drammatico a Buenos 
Aires, salvo poche eccezioni, era stato esclusivamente spagnolo fino al 1860. "El 
idioma italiano sólo resonaba en nuestros escenarios de ópera", eppure, gia dagli 
inizi dell'Ottocento, il pensiero italiano - anche teatrale - fu presente nella vita 
culturale del paese in modo continuativo. 

Tra il 1820 e il 1830 i testi drammatici di Alfieri furono rappresentati piú volte 
nelle sale teatrali del paese. Esistono dei frammenti in versione spagnola del suo 
Filippo, e anche delle rielaborazioni di Polinice e Bruto*. 11 poeta e drammaturgo 





1 A. DISCEPOLO, R. J. DE ROSA, Mustafá. Obras escogidas, Buenos Aires, ed. Jorge Álvarez, 
1969, tomo Il, pp. 245-283: 247. 

5 Buenos Aires, Ángel Estrada y cía editores, 1926, p. 10. 

6 E, CASTELLL, Influencias italianas en la formación de la cultura argentina, in Speciale Argentina, 
Affari sociali internazionali, Milano, FAE Riviste s.r.l.- trimestrale, anno XV — n.2, 1987, p. 131. 


394 Ana Cecilia Prenz 





argentino Juan Cruz Varela fu il pid grande ammiratore dell'opera di Alfieri. 
Principale promotore della Sociedad literaria, suo scopo fu riformare la scrittura 
drammatica: 


. ..encaró él mismo la creación y escritura de tragedias, siguiendo en esa tarea las normas clá- 
sicas, tanto las antiguas como las modernas, en cuanto a la esctructura y formas dramáticas y 
poéticas, pero identificándose en el espíritu con la pasión pre-romántica de Alfieri, de quien 


fuera entusiasta lector, conociendo perfectamente la lengua italiana, en sus textos originales.” 


Nella tragedia Dido (1823) si possono giá intravedere elementi della concezione 
tragica di Alfieri. Come scrive Alma Marani, Varela ammiro l'efficacia espressiva 
del linguaggio alfieriano “que traspone, abrevia, escorza, hasta convertir el drama 
en una puja fulmínea, en un duelo sin respiros”*, In Argía (1824) risulta piú evi- 
dente P'influsso di Polinice e Antigone dí Alfieri. 

Gli autori della prima generazione romantica argentina, La generación de 1837, 
ammirarono Manzoni soprattutto attraverso le traduzioni dal francese. A questo 
proposito Alma Marani scrive: 


...No es atrevido presumir que la singular valía del artista de Milán se reveló a la juven- 
tud del Plata a través de estas amplias resonancias y también es probable que el primer 
contacto con su mundo se produjera gracias a los numerosos y esmerados traductores que 


Manzoni halló en Francia...? 


Gli Inni Sacri, 1 Adelchi e il Conte di Carmagnola furono per gli intellettuali del- 
Pepoca particolarmente interessanti per le tematiche in essi trattate: 


fue muy grande su influencia sobre los jóvenes de la generación romántica del 37, tal vez 
también por la obra de los emigrados italianos exiliados en Montevideo, y que desde allí, 
además de luchar por los ideales mazzinianos en torno a la libertad de la Nación italiana, 
difundieron obras claves de la literatura de su país contemporánea a ellos, sobre todo a tra- 
vés de las páginas del periódico El iniciador, órgano que unió intelectualmente y política- 
mente a los luchadores por la libertad de ambas orillas del Plata.' 





7 E, CASTELLI, Influencias italianas, cit., p. 131. 

$ A. N. MARANI, Temas y motivos italianos en la literatura argentina, La Plata, ed. Centro de 
Estudios Italianos, adscripto al Departamento de Letras, Facultad de Humanidades y Ciencias 
de la Educación de UNLP, 1977, p. 44. 

? Ibidem, pp. 60-61. 

10 E, CASTELLI, Influencias italianas, cit., p. 132. 
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Anche Ugo Foscolo e tra gli autori che suscitarono interesse negli scrittori argen- 
tini dell'epoca: questi condividevano con il poeta italiano la stessa identificazione 
spirituale, e partecipavano della stessa problematica politica e di un destino sto- 
rico comune. 


... así, Foscolo, aparecía ante los ojos argentinos como el ejemplo de un luchador fervoro- 
so por la libertad y por la organización republicana, enfrentando para ello al despotismo 
absoluto, impuesto por un poder extranjero." 


I testi di Foscolo ci permettono di evidenziare il lavoro di traduzione svolto dal 
poeta argentino José Antonio Miralla, che condivise la stessa passione repubblica- 
na. Miralla fu un traduttore importante dalla lingua italiana e anche dall'inglese. 
Tradusse vari testi di Metastasio, alcune poesie di Foscolo e il romanzo epistolare 
Ultime lettere di Jacopo Ortis. Particolare importanza riveste la seconda edizione di 
quest'opera pubblicata a Buenos Aires nel 1835. Essa circolo, infatti, tra i giova- 
ni che poco dopo avrebbero creato /'Asociación de la Joven Generación Argentina, fon- 
data sul modello della Giovine Italia. 

Nel XIX secolo, la partecipazione italiana, spesso diretta, come nel caso dei bat- 
taglioni legionari nell'epoca della riorganizzazione nazionale oppure attraverso 
Pattivitá nel campo culturale, fu molto significativa. Emblematica e la figura di 
Bartolomé Mitre, traduttore della Divina Commedia. 

A distanza di un anno, l'Argentina e l'Italia celebrano un evento fondamentale 
nelle rispettive storie, il bicentenario della Revolución de Mayo e 1 centocinquan- 
t'íanni della Proclamazione dell'Unitá d'Italia. Nel consolidamento dei rapporti 
tra i due paesi, un evento diventa determinante, ovvero l'immigrazione italiana 
della fine del XIX e degli inizi del XX secolo. L'influenza dell'immigrazione avrá 
molteplici risvolti nella vita argentina e la sua rilevanza acquisisce un ruolo cru- 
ciale per l'argomento qui trattato. 

La commedia La Maschera e il volto di Luigi Chiarelli, con cui esordisce il grotte- 
sco teatrale in Italia, viene messa in scena a Buenos Aires dalla compagnia 
Argentina de Arte nel 1918, suscitando l'interesse degli autori che stavano abboz- 
zando i lineamenti del grotesco criollo. D'altro canto, il pubblico di Buenos Aires 
conosce Pirandello giá negli anni Venti. Il dramma Sei personaggi in cerca d'autore 
viene messo in scena nel 1922 da Dario Niccodemi. Le opere di Pirandello, dopo 
le prime italiane, vengono tradotte con costanza dagli ammiratori, fra cui molti 
drammaturghi, quali Armando Discepolo e Defilippis Novoa. Quest'ultimo subi- 
rá il fascino dell'opera di Pirandello come appare chiaro nel mistero moderno in 
tre atti He visto a Dios (1930). Non e una cosa seria viene allestito dalla compagnia 





2 Ibidem, p.130. 
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di Eva Franco e Arata-Simari proprio nel momento in cui lo scrittore italiano sta 
per giungere nella capitale argentina. Due sono, infatti, le visite che Pirandello fa 
a Buenos Aires'”: la prima nel 1927, la seconda nel 1933: 


. esta primera visita de Pirandello revestía una importancia fundamental, tanto por lo 
esperada, como porque las obras suyas, que pondría en escena el Teatro d'Arte, estaban 
dirigidas por él mismo, con actores y actrices elegidas por él, lo cual era un poco como si 
Roma hubiera venido a Buenos Aires, donde todo estaba organizado para las charlas que 
el maestro mantendría con el público, sus conferencias y entrevistas. Es decir que había un 
clima propicio para que se produjera lo que llamaremos el 'efecto Pirandello' que abarca- 


ría una amplia gama de repercusiones.'* 


Pirandello ha vari incontri con il pubblico di Buenos Aires. In essi riprende dei temi a 
lui cari quali “Teatro nuovo e teatro vecchio” —la conferenza tenuta dall'autore a Venezia 
nel luglio 1922 che originó una polemica alla quale parteciparono Roberto Bracco, 
Adriano Tilgher e Silvio d'Amico— e concetti giá presenti nel saggio L'Umorismo. 
Proliferano, cosi, in quegli anni opere teatrali di ispirazione pirandelliana””. 

Vari studi critici”* hanno dimostrato l'affinitá tra il grotesco criollo e il grottesco 
italiano. Come indica O. Pellettieri in Armando Discepolo y el grotesco italiano'* 
ció si vede soprattutto 





12 Opere messe in scena a Buenos Aires negli anni '20: Cos e se vi pare, Come prima, meglio di 
prima, Ciascuno a suo modo (1925); Vestire gli ¡gnudi, trad. di Defilippis Novoa (1926); L'amica 
delle mogli, La signora Morli, una e due, Il berretto a sonagli, La vita che ti diedi, Ma non e una cosa 
seria, Enrico IV, La morsa, 11 piacere dell'onesta (1927), Lumie di Sicilia, La patente (1930), Onando 
si ¿ qualcuno (1933). Ruggero Ruggeri, che visitó Buenos Aires per la prima volta nel 1894 
insieme a Ermete Novelli, ritornó nella capitale nel 1929 con la messa in scena di Tutto per 
bene, suscitando molte aspettative nel pubblico di Buenos Aires. 

15 M. ARLI, Pirandello y su presencia en el teatro de Buenos Aires entre los veinte y los treinta, in O. 
PELLETTIERLI (editor), De Goldoni a Discepolo, cit., p.74. 

14 Tres personajes en pesca de un autor di A. Beruti, María la tonta e Tu honra y la mía di 
Defilippis Novoa, El espectador de la cuarta realidad di V. Martínez Cuitiño, La rebelión de los 
fenómenos di R. Doblas y M. Bellini e alcune opere di Cambours Ocampo, cfr. M. ARLT, 
Pirandello y su presencia, cit. p. 78. 

15 H. GUGLIELMINI, El teatro del disconformismo, Buenos Aires, Minor Nova, 1967; A. 
BLANCO AMORES DE PAGELLA, Nuevos temas en el teatro argentino, Buenos Aires, Huemu, 
1965; J. M. MONNER SANS, Introducción al teatro del siglo XX, Buenos Aires, Columba, 
1954; E. G. NEGLIA, Pirandello y la dramaturgia rioplatense, Firenze, Valmartina, 1970. 

16 O, PELLETTIERI, Armando Discepolo y el grotesco italiano: reescritura y variantes artísticas, in 
De Goldoni a Discepolo, cit., p. 83. 
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a partir del aspecto semántico de los textos y de sus tópicos fundamentales: el ser uno y 
múltiple, la caída de la máscara etc. En suma, la mostración de la productividad de la tex- 


tualidad pirandelliana en nuestro teatro a través de su relativismo radical. 


Si e voluto anche mettere in evidenza l'intertestualitá del grottesco nel grotesco 
criollo di Armando Discepolo partendo proprio dai concetti esposti da Pirandello 
nel saggio L'Umorismo. 


Pensamos que, a esta altura de la investigación sobre el tema, resulta difícil sostener esta tesis 
a nivel del estudio de la acción, de la intriga y del discurso. No así en el plano semántico, en 


el que se advierte la productividad del texto 'grottesco' en el teatro de Armando Discepolo."” 


Pirandello nel suo saggio espone due concetti: "l'avvertimento del contrario", con 
cui definisce ció che é comico, e il piú profondo "sentimento del contrario", capa- 
ce di trasformare il riso in pietá. Quest'ultimo e profondamente presente nell'ope- 
ra di Armando Discepolo. Il sentimento del contrario puó essere sintetizzato pro- 
prio in questa frase: "Reír es la más asombrosa conquista del hombre, pero si reír 
es comprender que se ríe sólo para aliviar el dolor". Motivi tipicamente pirandel- 
liani, quali l'illusorietá degli ideali, la solitudine, la frustrazione e l'inadeguatezza 
dell'individuo, l'incoerenza e l'instabilitá dei rapporti sociali, la necessitá dí una 
maschera, l'ironia e il paradosso sono propri anche dell'autore argentino. 

Stéfano, uno dei grotteschi pit famosi di Discepolo messo in scena nel 1928, narra 
la storia di un musicista napoletano arrivato in Argentina per cercare prosperitá 
economica e realizzare i propri sogni grazie alla composizione di un'opera che lo 
porterá al successo. Si sposa, ha dei figli, ma la vita passa e lui non raggiunge 1 
propri obbiettivi. Questo testo, l'esempio piú evidente di grotesco canónico, centra 
l'azione, fino alla caduta finale della maschera, sulla volontá del personaggio di 
comunicare la propria insofferenza verso la famiglia, di essere compreso da loro e 
dal mondo circostante, volontá che pero si rivela fallimentare. 

Armando Discepolo, scrive le sue opere pid importanti tra il 1921 e il 1934: fra 
queste, si possono citare Mustafá, Giácomo, Mateo, Muñeca, Babilonia, El organito, 
Stéfano, Cremona y Relojero'. Y suoi testi drammatici si inseriscono nell'ambito del 
genere comico, del saínete, genere da cui l'autore si allontana gradualmente per 
creare il grotesco criollo, appunto. 

Osvaldo Pellettieri distingue diverse fasi di passaggio nell'evoluzione del saínete 





Y Ibidem. 
18 T suoi primi testi teatrali sono: La torcaza, El novio de mamá, il vaudeville La espada de 
Damocles ed El movimiento continuo (1916), in cui compare per la prima volta la parola grotesco 


nel contesto teatrale argentino. 
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verso il grottesco. Nella prima fase il saínete viene definito come pura fiesta. ln esso 
prevale l'elemento sentimentale, l'amore non corrisposto e la sua idealizzazione. Le 
procedure musicali sono quelle della zarzuela, le situazioni proprie del vaudeville. Y 
conventillo diventa il luogo dell'azione ed i suoi personaggi sono caricaturali: il guapo, 
lo straniero, la mujer decente, la mujer de vida licenciosa, el criollo, la mujer trabajadora. 
Nella seconda fase il saznete diventa tragicomico. In questa fase si riprende, in realta, 
quell'antica commistione tra comico e tragico che aveva caratterizzato le origini del 
teatro spagnolo. La Celestina di Fernando de Rojas ne é un esempio chiaro. In tutta la 
letteratura del Rinascimento e del Barocco - nella commedia, Comedia nueva e nel 
generi brevi- i due sentimenti/generi apparentemente dicotomici si compenetrano 
profondamente diventando la base della teorizzazione proposta da Lope de Vega nel 
suo Arte nuevo de hacer commedia en este tiempo. Yl sainete, in effetti, trova le sue origini nel 
Rinascimento spagnolo. Lautore, che con tanto affetto viene citato da Cervantes nel 
prologo alle Ocho comedias y ocho entremeses nuevos, nunca representados, € Lope de Rueda, 1 
cui pasos rappresentano gli antecedenti da cui si origineranno gli entremeses e i sa2ne- 
tes, prima di Ramón de la Cruz e dei suoi contemporanei, e piú tardi del genero chico 
español e del genero chico criollo. Y linguaggio grottesco e presente, in modo piú o meno 
marcato, nelle varie fasi di trasformazione del genere. Cosi come il grottesco ha degli 
antecedenti nel sa¿nete, anche il sainete si proietta verso il grottesco. Un esempio di saí- 
nete tragicómico'” sarebbe proprio l'opera Babilonia (1925) di Armando Discepolo. 

La terza fase e quella propriamente definita come grotesco criollo. L'esempio pit 
significativo e Stéfano (1928) di Armando Discépolo”. 





1 A sua volta si divide in: reflexivo, inmoral, del autoengaño. 

Reflexivo: El modelo más ejemplar del saznete tragicómico reflexivo es Los disfrazados de Carlos M. 
Pacheco. “[...) se referencializa el honor y aparece como un objeto a conseguir; en la intriga lo patético 
alterna con lo sentimental y lo cómico queda relegado a las intrigas secundarias. Aparece el personaje 
patético, fracasado, con reacciones intempestivas. A nivel semántico no se recupera totalmente la armonía 
perdida.” In O. PELLETTIERI, Armando Discepolo, Obra Dramática, Teatro, Vol. II, Buenos 
Aires, Ed. Galerna, 1996, p. 28. 

Inmoral: el modelo son textos como La chusma (1913), La caravana (1915) o La familia de don 
Giacumín (1924) de Alberto Novión. Estas tragicomedias tienen dos rasgos dominantes: la 
caricatura y el cocoliche. 

Del autoengaño, los modelos son Giácomo (1924) de A. Discépolo y R. J. De Rosa y Los desventurados 
(1922) de Francisco Filippis Novoa.“El sainete del autoengaño es un texto de desarrollo caricaturesco, con 
algunos procedimientos de la comedia, en el cual a partir del autoengaño del protagonista se alternan lo cómico 
y lo patético, El desenlace es esperadamente patético, con pérdidas parciales para el protagonista. El autoengaño 
implica la ideología del cambalache. Los personajes no se adaptan a la realidad”, ibidem, p. 29. 

2 Nel grottesco discepoliano Pellettieri individua tre tipi di versioni: il grotesco aseinetado: 


Mateo; 11 grotesco canónico: El organito, Stéfano; 11 grotesco introspectivo: Relojero, Cremona. 
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In questo testo in cui il tragico si affianca ad una sobria comicitá, in cui il riso 
amaro e la serietá diventano indissolubili, Discepolo offre un'immagine poco 
armoniosa della realtá. Emerge un mondo frammentato, pieno di situazioni assur- 
de e paradossali. 

Il tema dell'immigrazione e centrale nel testo. 1 genitori di Stefano si lamentano 
della propria condizione e costantemente ricordano con nostalgia il paese d'origi- 
ne”. Come in altre opere della letteratura rioplatense, di cui M'hijo el doctor di 
Florencio Sánchez ne é un esempio, il conflitto generazionale appare evidente. Tre 
generazioni e i loro rispettivi mondi vengono messi a confronto: i genitori di 
Stefano / Stefano e Margarita, la moglie / Esteban, il figlio di Stefano, che non a 
caso porta lo stesso nome del padre, non piú italiano ma ormai “tradotto” in spa- 
gnolo, sembrano una conferma da parte dell'autore che l'assimilazione al nuovo 
contesto é giá avvenuta. 


STÉFANO: ... Sí, e triste mirar atrás. Por eso que mirar adelante incanta. (Sonríe, y luego 
un disgusto escondido lo pone feo, Don Alfonso que gruñe le hace reaccionar). Como la 
ostra pegada al nacár. Cosa inesplicable la tristeza de la ostra. Tiene Paurora adentro, y el 
mar, y el cielo, y está triste... como una ostra. Misterio, papá; misterio. No sabemo nada. 
Uh... quién sabe qué canta que no le oímo... la ostra. A lo mejor es un talento su silen- 
cio. Todo lo que pasa entorno no l' interesa. Ualegría, el dolor, la fiesta, el yanto, lo grito, 
la música ajena, no la inquietan. Se caya solitaria. la preocupa solamente lo que piensa lo 
que tiene adentro, su ritmo. ¡Qui fuera ostra! 

ALFONSO: Tú sei un frigorífico pe me. 

STÉFANO: Jeroglífico, papá. 

ALFONSO: Tú m'antentiese. 

STÉFANO: E usté no. 

ALFONSO: Yo no t'ho comprendido nunca. 

STÉFANO: Y es mi padre, ma no somos culpables ninguno de los dos. No hay a la creación 


otro ser que s'entienda meno co su semejante qu'el hombre. 


Il linguaggio diventa uno strumento fondamentale nel portare in scena lo scontro gene- 
razionale e nella costruzione di situazioni emotivo-sentimentali. 11 conflitto tra Stefano e 
suo padre e molto diverso da quello tra Stefano e Esteban. Nel primo caso l'incompren- 





2 “[...] Yo era feliz, nosotros éramo feliche (Maria Rosa asiente con su nariz de gancho y sus 
manos cruzadas.) Teníamo todo. No faltaba nada. Tierra, familia e religione. La tierra... ciqui- 
ta nú pañuelito... (Sonríe como si la viese.) Per que daba l'alegría a la mañana, el trabajo al 
solé e la pache a la noche. La tierra... la tierra con la viña, la oliva e la pumarola no es una ilu- 
sione, no engaña ¡e lo único que no engaña! E me l'hiciste vender para hacerme corer todo atrás 


de la ilusione, atrás del ideale que, ahora no s'alcanza. Atrás de la mariposa. M'engañaste.” 
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sione acquista quasi un significato esistenziale: Alfonso, il padre, é attaccato alle cose mate- 
riali e non riesce a capire il figlio che ha aspirazioni artistiche. Nel secondo, invece, Stefano 
capisce Esteban, anche egli artista, ma oramai deluso dalla vita e incapace di credere alle 
aspirazione e ai sogni del figlio. Stefano si vede riflesso nel figlio; Alfonso, invece, non e 
mai stato come Stefano. Alfonso parla solo in cocoliche, Stefano oscilla tra un linguaggio 
colto e il cocoliche, Esteban, invece, si esprime in perfetto castigliano. 

Stefano porta una maschera ma non ne é consapevole. Ne prenderá coscienza nel 
momento in cui il suo allievo Pastore, che prenderá il suo posto nell'orchestra, gli 
dirá la veritá riguardante le sue capacitá di interprete. Gli esporrá chiaramente ció 
che Porchestra pensa di lui: orchestra e infatti decisa a lasciarlo fuori perché stona 
col suo trombone. Lespressione utilizzata e usté, maestro, hace mucho que hace la 
cabra. Nel momento in cui cade la maschera Stefano dice: he visto en un minuto de 
lucha tremenda tutta la vita mía. Ha pasado. He concluido y no he empezado. 

Stefano, alla fine muore, ma la sua morte é patetica e grottesca allo stesso tempo. 
Dopo aver esposto alla famiglia le proprie riflessioni, dopo aver esplicitato il pro- 
prio isolamento e la mancanza di comprensione, comincia a fare dei versi simili a 
quelli di una capra e cade. 


En el grotesco canónico hay una transgresión a la funcionalidad del sainete criollo y de algunos 
procedimientos del sistema teatral realista proveniente de la textualidad de Florencio Sánchez. 

El rasgo dominante del sainete, lo sentimental, es amplificado luego de la caída de la 
máscara convirtiéndose en patético: el antihéroe se torna inestable. Su reacción, su deseo 
de venganza frente a su familia, su deseo de autoaniquilamiento, son absolutamente exa- 
gerados y exceden el verosímil del sainete. Se ha producido el desgarro interior, y ya el per- 


sonaje no puede volver a encontrar su lugar en le mundo.” 


Gris de ausencia di Roberto Cossa e un testo teatrale breve messo in scena nel 1981 
da Teatro Abierto, movimento culturale nato come reazione alla dittatura militare 
del 1976-1983. Possiamo definirlo come un grottesco contemporaneo. In esso si 
ripropone il tema della migrazione, questa volta peró viene rappresentata la migra- 
zione di ritorno, verso il paese di origine: l'immigrante italiano che aveva fatto agli 
inizi del secolo tanta fatica per inserirsi nel contesto argentino, ritorna, con la sua 
famiglia, nel suo paese di origine e, piú specificamente a Trastevere, a Roma. 


La antecocina de la 'Trattoría La Argentina!, en el barrio del Trastevere, en la ciudad de 
Roma. Es un ambiente amplio que se usa como lugar de estar. A la derecha está la cocina, 
que el espectador no ve; a la izquierda una salida hacia los dormitorios de la casa y a foro otra 


que da al salón del restaurante. Al iniciarse la acción se escucha el sonido de un acordeón a 





2 O. PELLETTIERI, Armando Discepolo. Obra Dramática, cit., p. 41. 
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piano. Es el Abuelo, que toca torpemente el tango 'Canzoneta', sentado en un extremo del 
ámbito. En el otro, Frida trata de cerrar una valija desbordada de ropa.” 


Viene riproposto il problema dell'emarginazione sociale e degli ostacoli che i 
personaggi devono affrontare per inserirsi nel muovo contesto, ma questa volta 
in forma pia drammatica e ineluttabile. 1 paesi che fanno da sfondo all'azione 
sono l'Italia, Argentina, la Spagna e l'Inghilterra e, come in Discepolo, anche 
in questo caso sono tre le generazioni coinvolte nel conflitto. Si deduce dal testo 
che il nonno con la moglie, ed il figlio Dante erano immigrati in Argentina 
dove avevano avuto un altro figlio, Chilo. Nella "Trattoría La Argentina", en el 
barrio del Trastevere, dove si svolge la scena, assistiamo alle vicissitudini del 
nonno, di Dante e di Lucia, sua moglie, anch'essa immigrante italiana, che sono 
da poco rientrati in Italia. Questi ultimi hanno due figli, entrambi argentini: 
Frida, che vive in Spagna, e Martín, che vive in Inghilterra. Lo sradicamento dei 
personaggi e totale. 

Il nonno non si era adattato al paese in cui era immigrato e non si riadatta al suo 
paese di origine. Ricorda con nostalgia l'amico con cui giocava a carte ma non sa 
se vive a Buenos Aires oppure a Roma o se il presidente della repubblica e Perón 
oppure il Duche 


ABUELO- Sempre íbamo a la piazza Venechia con don Pacual, e cucábamos al tute baco 
lo árbole. (A Frida.) En la piazza Venechia. Cherca de casa. 

CHILO- Ese es el Parque Lezama, papá. 

ABUELO- ¡Eco! El Parque Lezama. E mirábamo el Coliseo. 

CHILO- ¿Qué Coliseo? La cancha de Boca. 

ABUELO- Eco. Está tuta rota la cancha de Boca. (Toca.) Pero sico aquí en la Boca, 


donde yoro mi concoca... ¡Soñé Tarento... con chien regreso!... 


Anche Dante e Lucia vivono lo stesso smarrimento del nonno. Vivono sospesi nel- 
Pincomunicabilitá: tra di loro, con l'esterno e, quel che pid li dispera, con i pro- 
pri figli. La disgregazione e avvenuta. Frida parla oramai alla madrileña e Martín, 
si esprime solo in inglese. 

Il linguaggio occupa una funzione fondamentale nella costruzione drammatica: da 
una parte, dal punto di vista tecnico, diventa un mezzo di caratterizzazione dei 
personaggi, dall'altro diventa un'arma di denuncia sociale "pues en el campo refe- 
rencial, revela situaciones reales specialmente en un país como Argentina de fuer- 
tes componentes inmigratorios. Por añadidura, los que emigran y regresan a su 
lugar de origen tras una larga estancia, van a padecer una pérdida de identidad 


2 R. COSSA, Gris de ausencia, Literatura argentina contemporánea, www.literatura.org 
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paralela a la inicial. Por lo cual se completa el círculo del desarraigo."” Il fattore 


linguistico diventa una barriera insuperabile. 


LUCIA— (A! teléfono) ¡Martinchito! Figlio mío. ¿Come vai? (Pansa.) ¡Que come vai! 
(Escucha con un gesto de impotencia.) ¡Ma non ti capisco, figlio mío! ¿Come? ¿Come? ¿Mader? 
¿Qui é mader? ¡Ah... mader! Sí, sono io. ¡Mader! (Dirá todo lo que sigue, llorando y sin parar.) 
Ho nostalgia di te. ¿Quando verrai a vedermi? ¿Fa molto freddo a Londra? (Escucha.) 
¿Come? ¿Come? ¿Cosa é "andertan"? (A Frida.) Diche que "no andertan". 

(Frida va hacia ella y le saca el tubo.) 

FRIDA— ¿Martín? Soy yo, Frida. ¡Frida! ¡Tu sister! ¿Cómo estás? ¡Que cómo estás! 
(Pansa.) ¡Que how are you. coño! Nosotros bien... ¡No—so—tros! (Hace un gesto de impacien- 
cia.) Noialtri... Noialtri good . ¡Good, sí, good! 

LUCIA— Domándagli quando verrá a vedermi. 

FRIDA-— (A Martín.) Un momento. ¡Que un moment! (Mira a Lucía. ) 

LUCIA- (Nerviosa.) ¡Che gli domandi quando verrá a vedermi! 

FRIDA- No te entiendo, madre. 

(uz) 

FRIDA—Me dijo okey. Okey quiere decir que está bien. Va a ir a vérlo a Fredy. 


Il nonno suona il tango Canzonetta di Enrique Ley da cui prende il titolo il testo: 


ABUELO- (Vuelve a tocar.) Quero volver a Buenosaria a cucar al tute con don Pacual 
Canzoneta gri de ausenchia... cruel malón de pena vieca, escondida en la sombra de mi alco- 
hol... ¡Soñé Tarento... con chien regreso... Pero sico aquí en la Boca donde yoro mi concoca... 


Nunca me podía canar al tute, don Pacual. (Rí2.) ¡E che nocaba! ¡Ma nunca me podía canar! 


Lo sradicamento e assoluto. La tragicommedia si ripropone in tutta la sua essen- 
zialitá e capacita di esplicitare la sofferenza umana. Il sentimento del contrario, il 
sorriso che placa il dolore, si trascinano ancora in questa breve piéce di Cossa. Il 
percorso di questi personaggi, in particolare del nonno, mostra il cambiamento 
inesorabile dei tempi, che, paradossalmente, fa si che chi continua ad amare inte- 
riormente due patrie finisce per essere, esteriormente, uno sradicato in entrambe. 





2 M. A. GIELLA, Inmigración y exilio: el limbo del lenguaje, Latin American Theatre Review, 
Spring 1993, p.114. 


LA PRESENCIA DE LA MÚSICA ITALIANA Y DE LOS MÚSICOS 
ITALIANOS EN EL DESARROLLO DE LA MÚSICA EN ARGENTINA 


Héctor Rubio" 


La influencia de la música de Italia, de sus compositores y sus intérpretes, de sus 
géneros y sus estilos, de su personalidad, se ha dejado sentir en la evolución cul- 
tural de Argentina más, quizás, que en cualquier otra parte de toda Latinoamérica. 
Esto ha sucedido no sólo como consecuencia de importantes oleadas inmigratorias 
procedentes de la península itálica hacia el Río de la Plata desde el siglo XIX, sino 
mucho antes por la presencia de figuras singulares, que han dejado su impronta 
indeleble y marcado rumbos, que han resultado insoslayables. 

Casi desde el comienzo mismo de la conquista de la tierra americana por parte de 
españoles y portugueses, se registraron nombres de italianos asociados a esa 
empresa. Nada extraño teniendo en cuenta su proverbial habilidad en las lides 
marítimas, que recomendaba a genoveses y venecianos como pilotos ciertos para 
enfrentar los desafíos del océano. Se contaron entre ellos algunos de los primeros 
testigos, que con mirada absorta contemplaban las sorpresas que deparaba el 
nuevo mundo, pasando a continuación a reseñarlas. Y no se limitaron a ser cronis- 
tas y relatores, también buscaron generar las primeras relaciones comerciales, lle- 
vados por el espíritu de la ganancia, no menos que por el de la aventura. 

Fue el caso del navegante genovés Leone Pancaldo, que, después de haber partici- 
pado de las primeras expediciones a Santo Domingo, se embarcó años más tarde 
rumbo a Buenos Aires portando un importante cargamento de mercancías (1538), 
además de conducir un número de pasajeros y tripulantes de origen italiano!. 
Algunos de ellos resultaron diestros ejecutantes de instrumentos y, habiendo 
transportado los suyos, esto les permitió no sólo aliviar el tedio de la travesía, sino 





* Universidad de Buenos Aires. 
1! C. GESUALDO, Historia de la música en la Argentina. La época colonial, Buenos Aires, 
Editorial Libros de Hispanoamérica, 1978, pp. 8-9. 
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también alegrar a los habitantes de la aldea con sones y cantos a su arribo. Varios 
pasaron al Paraguay, se afincaron unos en Asunción, otros regresaron a Europa. 
Entre el instrumental aportado parece haber habido al menos un laúd, una trom- 
peta, una chirimía y una espineta. 

Con los conquistadores llegaron al continente los misioneros, encargados de 
difundir la doctrina cristiana entre los indios, para lo cual, como es sabido, se 
valieron de la música. La historia de la evangelización es rica en episodios, que 
diversas fuentes nos documentan de forma desigual. La Compañía de Jesús se hizo 
presente en una dilatada extensión del espacio de lo que se convertiría en el 
Virreinato del Río de la Plata. Ciudades, estancias y asentamientos rurales cono- 
cieron de su actividad. En forma paralela a su accionar, la vida civil fue encontran- 
do las formas que le son propias. Las ciudades fundadas a largas distancias entre sí 
en el vasto territorio fueron creciendo, unas más que otras. Con el aumento de la 
población y el crecimiento económico, las necesidades de esparcimiento se volvie- 
ron más imperiosas. No hay fiesta sin música, ni acontecimiento que se precie de 
perdurar en la memoria que no la convoque. 

A la función social que ella satisfacía, baile, sarao, reunión, hay que sumar otros 
sonidos. Los correspondientes a los redobles militares en lugares, donde las tropas 
se concentraban, así como los que se oían en las paradas y desfiles que ellas tení- 
an a su cargo. Y, por supuesto, los cantos de los servicios religiosos en las iglesias, 
lo que pronto exigió la composición regular de música, cubrir las voces de la cap- 
pella y atender a la provisión de instrumentos (sobre todo el órgano). Cuanto más 
se avanza en el tiempo, más se diversifica el panorama sonoro, mayor se vuelve el 
número de los protagonistas y de las instituciones, más compleja la descripción de 
la realidad de los hechos pasados. 

Como el propósito del presente trabajo es poner de relieve la contribución italia- 
na al desenvolvimiento de la cultura musical en Argentina, se procederá a carac- 
terizar una sucesión de períodos (sin pretensión de trazar una historia completa), 
en los que ese objetivo parece poder cumplirse de manera más pertinente. 


EL PERÍODO COLONIAL 


En lo que al cultivo de la música respecta, la época de la colonia, que abarca 
grosso modo los siglos XVII y XVIII, ofrece dos focos principales de interés: 
uno, puntualmente localizado en la que se convertirá gradualmente en impor- 
tante ciudad-puerto, Buenos Aires; el otro espacialmente extendido en una vasta 
geografía, que abarcaba en ese tiempo la casi totalidad del territorio argentino, 
más Paraguay, Uruguay y Chile, que por comodidad se sigue llamando 
Provincia Jesuítica del Paraguay, las misiones jesuíticas en suma, con un claro 
punto de referencia en Córdoba. 
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Comenzando con el primer foco, salta a la atención el enorme crecimiento pobla- 
cional, que, del modesto número de 1000 habitantes en 1622 llega a 4450 en 1738 
y, cuando formalmente se establece el Virreinato (1776), tenemos que el censo 
ordenado por el Virrey Vértiz acusa 24.205 pobladores. Al compás de este incre- 
mento, la vida económica florece aprovechando las grandes cantidades de ganado 
que pasta en las llanuras y la expansión del contrabando, que, violando las estre- 
chas leyes de la Corona española, hará la riqueza de unos cuantos comerciantes. 
Buenos Aires pasa a rivalizar con Lima. No por casualidad, la vida en los salones de 
ambas capitales resulta similar. La música brilla en las reuniones, donde la clase 
superior disfruta de las obras de los compositores más prestigiosos de Europa. Y 
aquí encontramos, junto a los nombres de Haydn, Pleyel y Stamitz, a los italianos 
de Luigi Boccherini y Giovanni Battista Pergolesi. ¿Qué cosa se ejecutaba de ellos? 
Hasta donde podemos conjeturar, principalmente obras para clave o algún instru- 
mento solista con acompañamiento de teclado, pero también se cantaba. 

Como era de esperar, el deseo de presenciar el género musical por excelencia en el 
siglo XVIII, la ópera, no podía faltar en los círculos considerados aristocráticos. Es 
así que el español Pedro de Aguiar proporcionó fondos para la construcción de un 
teatro de comedias, que se inauguró en 1757. El flautista italiano Domenico 
Saccomano, nacido en Bari, pasó a administrar el establecimiento, trayendo can- 
tantes femeninas (¿luego también varones?) de Brasil para representaciones, que 
suponemos no fueron más que de trozos operísticos. No pudiendo continuar 
aquél, el derecho de explotación fue adquirido por otro italiano, Bartolomeo 
Massa (nacido en Bari alrededor de 1721), firmemente establecido en Buenos 
Aires antes de 1759, en sociedad con Vandermer (maestro de capilla de la catedral 
porteña). Dos años se prolongó su accionar, en los cuales parece haberse escucha- 
do música de Pergolesi y del discípulo napolitano de éste, Davide Perez, cuya aria 
Los dolores de Dido de su ópera Didone abbandonata gozó de mucho favor en las vela- 
das de la alta sociedad”. 

Massa siguió a Saccomano a Lima, donde la historia parece repetirse al sucederlo 
como administrador del Coliseo. Pero aquí no hay dudas de que la contratación impo- 
nía al primero componer música. Su música teatral ha sobrevivido, pero en forma de 
partes incompletas, comprendidas bajo títulos generales, que además llevan indica- 
ciones genéricas de “música para la comedia” y “ópera” con las fechas de sus represen- 
taciones?. Sin duda, fue Massa una interesante figura, mezcla de empresario, compo- 
sitor y director. Marca un principio de lo que permanecerá una firme adhesión a la 
Ópera italiana por parte de los círculos socialmente caracterizados de Buenos Aires. 





2 C. GESUALDO, Historia de la música en la Argentina, cit., p. 42. 
? 7. L. TRENTI ROCAMORA, E! teatro en la América colonial, Buenos Aires, Ed. Huarpes, 
1947, pp. 390-91. 
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Yendo al segundo foco de interés sobre la presencia musical italiana en el perío- 
do colonial, se impone ocuparse de la actividad misional de la Compañía de 
Jesús. Entre los padres misioneros, figuran desde el siglo XVII nombres que 
revelan su procedencia de Italia. Tal el caso del padre Antonio Ripario, cuya 
correspondencia con el provincial de la Compañía en la región de Lombardía ilus- 
tra sobre las prácticas musicales que llevaban a cabo los indios, de manera que 
permite hacerse una clara idea del alto nivel de preparación adquirida por ellos. 
No sólo la entonación de misas completas, sino también de motetes (suponemos 
que lo hacían todo en latín); además, la ejecución de instrumentos, violines, 
arpas, cornette, flautas, guitarra, trombones, trompetas, entre otros!. Fue motivo 
de generalizada admiración, la obra desarrollada en América por la Compañía, en 
cuanto se tuvo conocimiento de ella en Europa. Canto, música y danza se practi- 
caron al parecer con bastante perfección. Igualmente la construcción y reparación 
de instrumentos musicales. El flujo de religiosos fue constante del continente 
europeo a las tierras americanas y permitió sostener una obra, que indudablemen- 
te requirió grandes esfuerzos. 

La reducción de San Ignacio fue el primer centro de relevancia musical dentro del 
espectro misional jesuítico y ese mérito se atribuye al padre Pietro Comental, un 
napolitano, músico y matemático, que arribó a Buenos Aires en 1617. Un siglo 
más tarde se produciría la llegada del que se considera el más trascendente de los 
creadores musicales que actuaron en las misiones, Domenico Zipoli (Prato, 
Toscana, 1688 — Santa Catalina, Córdoba, 1726). Suficientemente conocido en 
Europa como compositor y organista, abandonó su brillante carrera a una edad 
temprana para seguir su vocación religiosa, la cual encaminó sus pasos hacia el 
nuevo continente. Aquí escribiría música para uso de la orden, que fue copiada y 
distribuida en las misiones (siguiendo la costumbre del copiado centralizado y 
posterior envío a todos los lugares). 

La obra americana conservada comprende dos misas, un Te Dem, un Tantum ergo, 
himnos, salmos, cinco antífonas y dos letanías. Su estilo musical es el de la música 
italiana de comienzos del siglo XVIII, pero los especialistas han señalado la tenden- 
cia hacia una expresión más sencilla y un menor grado de elaboración, motivada, con 
seguridad, por la necesidad de acomodarse a músicos menos entrenados que los euro- 
peos. Se conservan copias de las composiciones vocales de Zipoli en el Archivo 
Musical de Chiquitos, en Concepción, Bolivia, centro que junto con el de Moxos pre- 
serva lo que ha quedado de la producción musical en las misiones. Que hasta bien 
entrado el siglo XX se haya conservado la práctica musical de ese repertorio en algu- 
nos sitios semi-aislados de la región, constituye casi un milagro de la proyección cul- 
tural, que la Compañía de Jesús hizo posible en esta austral zona del mundo. 


1C. GESUALDO, Historia de la música en la Argentina, cit., p. 21. 
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EL SIGLO XIX HASTA 1875 


Hasta fines del siglo XVIII, la actividad musical en el Virreinato del Río de la 
Plata ha quedado recluida o en el ámbito privado de los salones familiares o en el 
recogimiento de las funciones litúrgicas o en la excitación bullanguera de las fies- 
tas del pueblo. Para que pudiera asumir otra dimensión se hacía necesario que 
tomara forma pública, buscara un espacio propio y estuviera a cargo de profesio- 
nales. La evolución que conducía a que el arte sonoro adquiriera autonomía pasa- 
ba por la generación de un área, de una arquitectura, consagrada sólo o preferen- 
temente al cultivo de la música. Esta entelequia comenzó a tomar forma, cuando 
al Virrey se le propuso realizar (1783) la construcción de un coliseo, que, a la 
manera de las casas de comedias en España, diera cabida a toda suerte de represen- 
taciones teatrales. Es necesario decir que, por ese entonces, ni Buenos Aires ni ciu- 
dad alguna del interior poseía un ámbito de esa índole. Pero el plan no prosperó 
tan fácilmente, debido a resistencias que la alta sociedad ejerció, y hubo que con- 
tentarse con un teatro provisorio. Éste fue el teatro de la Ranchería, por lo demás, 
de vida efímera, ya que un incendió lo destruyó en 1792, habiendo comenzado a 
funcionar en 1783. 

Lo que caracterizó su actividad, lo mismo que la del Coliseo provisional, que vino 
a sustituirlo recién en 1804, fue que los espectáculos ofrecidos consistían en pie- 
zas teatrales, donde la música ocupaba únicamente los intermedios y corría a 
cargo, eso sí, de los finales, que como auténtico fin de fiesta permitían que a las 
tonadillas cantadas les siguiera un baile. En ese mismo espacio se registró la actua- 
ción del cantante italiano Pietro Angelelli, quien después de haber actuado en el 
Teatro alla Scala de Milán, en Madrid y en Lisboa, se dirigió a Sudamérica para 
hacer oír sus habilidades en la entonación de trozos de óperas de su repertorio, 
aunque seguramente ninguna ópera completa”, Un caso semejante fue el de la 
soprano italiana Carolina Griffoni. Las actuaciones de ambos se dieron en los años 
1810 y 1811 y Angelelli resultó alabado en la interpretación de un autor de moda 
por aquel entonces, el napolitano Luigi Caruso, con momentos de su l rivali in 
puntiglio, ópera hoy olvidada. 

En 1812 se llevó a cabo el estreno de El fanático por la música (título de 1798: Che 
Originali, ovv. La Musicomania (1 fanatico (Pazzo) per la Musica), no una Ópera sino 
una comedia con números musicales, de la autoría de Simone Mayr. Aunque de 
origen alemán, el compositor Johannes Simon Mayr ha de ser contabilizado para 
la música italiana, ya que su producción operística, de estilo ecléctico, se dio toda 
en Italia (Bergamo) y, sin excepciones, en la lengua de ese país. Lo interesante de 





5 A. M. GIMÉNEZ y J. A. SALA, La interpretación musical, en Historia General del Arte en la 
Argentina UI, Buenos Aires, Academia Nacional de Bellas Artes, 1984, p. 56. 
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reseñar es que constituye la primera obra con canto puesta en Buenos Aires, tra- 
ducida al español, y representada por actores que cantaban. 

El Coliseo albergó también la primera ejecución en una sala (1813) del Himno 
Nacional argentino, la canción patria que Blas Parera había puesto en música 
sobre versos de Vicente López y Planes. Composición modelada según los moldes 
vigentes en la época, ella reúne las características sonoras propias del himno reli- 
gioso y la marcha militar más los propios de una canción patriótica. Definidos ras- 
gos italianizantes y típicos estilemas dan su impronta a la música, que mucho 
debe al modo de la obertura operística italiana del período”. 

Iniciativas privadas de ciudadanos interesados en impulsar la cultura, donde la 
música elevada, de acuerdo a los parámetros de la época, figuraba de manera pro- 
minente, dieron lugar al nacimiento de asociaciones dirigidas a organizar concier- 
tos públicos. Virgilio Rebaglio, violinista italiano llegado al país en 1820, comen- 
zÓ preparando veladas musicales en su propia casa, donde hacía escuchar el mate- 
rial en pentagrama, que había traído de Europa. De allí, pasó a constituir una 
Academia de Música, todavía privada, luego la Sociedad Filarmónica, primera ins- 
titución musical sobre suelo argentino, que inició sus actividades en 1823. 

El período de Bernardino Rivadavia (elegido presidente en 1826) estuvo caracte- 
rizado por un decidido impulso a la vida cultural y esta actitud fomentó la lle- 
gada de músicos extranjeros al país, cuya actividad crearía las bases de un desarro- 
llo cada vez menos azaroso en el cultivo de la música. El aporte italiano fue con- 
siderable: el flautista y guitarrista Esteban Massini, el violinista Santiago 
Massoni, quien actuó no sólo como solista sino también como director de orques- 
ta, el fagotista Giuseppe Troncarelli, también experto pianista y flautista y pro- 
fesor de canto; algo más adelante, los violinistas Carlo Bassini y Camilo Sivori, 
todos afincándose en Buenos Aires. Junto a ellos, los cantantes, dedicados de 
manera casi exclusiva al género lírico y de presencia más volátil. Primero, el 
matrimonio formado por Vincenzo Zapucci y Teresa Nadini, luego, un grupo de 
figuras provenientes de la corte brasileña, donde la Ópera estaba admirablemen- 
te representada, o directamente de Italia: el notable barítono Michele Vaccani, el 
bajo Caietano Ricciolini, la familia Tanni, donde sobresalían las hermanas 
Angelita y María, sopranos. 

Con la presencia humana, técnicamente calificada, y la llegada de música impre- 
sa O manuscrita, se pusieron las bases para un desarrollo profesional de la activi- 
dad musical. Pero también se crearon las condiciones para abordar una exigencia 





$ E. BUCH, O juremos con gloria morir. Historia de una Épica de Estado, Buenos Aires, Ed. 
Sudamericana, 1994, pp. 53-57. La cuestión de los antecedentes musicales del Himno 
Nacional ha interesado a varios investigadores como, hace tiempo, Victor de Rubertis y, más 


recientemente, Bernardo Illari (trabajos inéditos presentados, sin embargo, en congresos). 
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mayor, como fue la de poner en escena una ópera completa. Le correspondió a 1/ 
barbero di Siviglia de Gioacchino Rossini inaugurar en 1825 lo que sería la larga y 
brillante serie de expresiones del teatro musical en la Argentina. Fue un músico 
(cantante y compositor) y empresario de origen español, Mariano Pablo 
Rosquellas, que operó como corriente galvanizante para que ese emprendimiento 
se hiciera posible. La compañía de ópera formada por su iniciativa contó a Massoni 
como director y, en el estreno del Barbero, todos los roles, salvo el Conde de 
Almaviva (Rosquellas) y Don Bartolo (Juan Antonio Viera), fueron cubiertos por 
cantantes italianos. 

Al año siguiente, otro estreno rossiniano siguió, La Cenerentola, y a éste, L'inganno 
felice y DVitaliana in Algeri. 1827 fue el año de Don Giovanni de Mozart, pero tam- 
bién del Orello de Rossini (donde Michele Borgaldi reemplazó a Massoni en la 
dirección). Continuaron en 1828, Tancredi y La gazza ladra. Estos títulos, que 
declaran un dominio absoluto de “el cisne de Pesaro” en la escena lírica porteña, 
fueron apenas contestados por otros dos italianos, Niccoló Zingarelli con 
Giulietta e Romeo y Vincenzo Puccitta con La vestale, que no han pervivido. La pre- 
sencia de Rossini vino a sustituir la mucho más débil de Ferdinando Paér, que 
había prevalecido en el tiempo inmediato anterior, en el que la ópera sólo se oía 
como fragmentos. 

Diversos acontecimientos políticos en la incipiente nación influyeron para que el 
movimiento operístico, que con tan buen impulso había comenzado, entrara a 
declinar. Disuelta la compañía de Rosquellas, éste partió definitivamente (1833). 
Ante la imposibilidad de continuar con puestas integrales del repertorio, las pre- 
sentaciones volvieron a reducirse a solos, dúos y tríos vocales en conciertos. Es ver- 
dad que el espacio que se vaciaba vino a ser ocupado parcialmente por cantantes 
franceses, que dieron a conocer, pero sólo en forma fragmentaria, obras líricas en 
francés. Con la colaboración de aquéllos, se organizó un elenco que puso en el 
Coliseo Elvira e Claudio de Saverio Mercadante (1831). También se escucharon 
páginas del Guillaume Tell, la más reciente y última producción de Rossini, can- 
tada según la versión francesa, que es la original. 

Los conciertos públicos se vieron favorecidos con la aparición de instrumentistas 
extranjeros, siguiendo la modalidad de aquéllos la conocida como pot-pourri, 
imperante en las salas europeas, es decir la alternancia de números instrumentales 
con arias y fragmentos operísticos. De nuevo, la omnipresencia de la ópera, sobre 
todo la italiana, se hizo sentir en el armado de los programas no sólo en las piezas 
propiamente vocales, sino también gracias a la costumbre del tema con variacio- 
nes instrumental basado en momentos de óperas conocidas, que proporcionaban el 
sujeto a ser manipulado para la exhibición de las cualidades virtuosísticas del 
intérprete. En terrenos menos superficiales que los representados por mucha de la 
música para instrumentos de la época, el género sacro gozó en la primera mitad 
del siglo XIX de dos acontecimientos, los estrenos para Buenos Aires de una misa 
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de Luigi Cherubini y de la Missa solemnis de Ludwig van Beethoven, lo que da 
cuenta del nivel alcanzado en la preparación coral. Otra modalidad del concierto, 
la de las audiciones ofrecidas en espacios públicos por muchas de las numerosas 
bandas militares que se crearon desde 1806, atestigua la vigencia de la ópera ita- 
liana también en ese espacio al proveer de oberturas, piezas instrumentales y 
transcripciones de arias a esos organismos. 

Hay que esperar a 1848 para encontrar el nuevo punto de partida para la historia 
de la ópera en la Argentina, uno que ahora no conocerá interrupciones al menos 
serias o duraderas en su desenvolvimiento hasta el presente. La llegada ese año del 
violinista italiano Agustin Robbio, la disponibilidad de la sala del Teatro de la 
Victoria y la presencia temporaria de la soprano italiana Nina Barbieri ofrecieron 
las condiciones para que se produjera la puesta en escena de Lucia di Lammermoor 
de Gaetano Donizetti. Robbio se convirtió en el director de la orquesta y la 
Barbieri en la protagonista. Una vuelta de página se produjo en cuanto al reper- 
torio. Había llegado la hora de Donizetti y Vincenzo Bellini, y también del pri- 
mer Verdi. Nuevas voces se agregaron al escenario porteño, hubo competencia 
entre divas y los estrenos se sucedieron a corta distancia de las premiéres europe- 
as, lo cual confiere a la escena lírica argentina un lugar singular ya desde esa hora 
temprana de su gesta. 

Óperas, que en la actualidad mantienen una firme posición en el repertorio y otras 
que han pasado, al parecer de forma definitiva (aún cuando hay detrás de ellas fir- 
mas famosas), se sucedieron y alternaron de forma creciente, sin dejar de lado títu- 
los anteriormente estrenados, que se repusieron una y otra vez con nuevos elencos. 
Ninguna de las criaturas musicales memorables de la lírica italiana se abstuvo de 
pasar por los escenarios porteños y también unas cuantas más oscurecidas por el 
paso del tiempo, como las que corresponden a las creaciones hoy olvidadas de los 
hermanos Luigi y Federico Ricci, de Nicolai, de Mercadante, de Pacini. Todas las 
óperas de Verdi fueron representadas durante el siglo XIX en teatros líricos de 
Buenos Aires, en una carrera que siguió de cerca sus estrenos en algún centro euro- 
peo, con la excepción, hasta donde sé, de sus dos primeras menos logradas produc- 
ciones, Oberto, conte di San Bonifacio (dada a conocer recién en 1939 en el teatro 
Colón) y Un sogno di regno. Todo esto corresponde a un insaciable afán de noveda- 
des, que parece caracterizar desde temprano a los sectores más inquietos de la bur- 
guesía argentina. 

Es verdad que este proceso coexistió con una creciente presencia durante el siglo 
XIX de la ópera francesa en el Río de la Plata, en particular la que se deja subsu- 
mir bajo la categoría de la grand'opéra. Renovadas oleadas de compañías france- 
sas, que anclaban en Buenos Aires, ofrecieron para el deleite de los espectadores 
creaciones de Meyerbeer, Aubert, Halévy, Hérold, Bazin y otros. Pero esta oferta 
no llegó nunca a desplazar del favor de la mayoría del público a la lírica italiana y 
se trató, más bien, de una existencia a la par, que el mencionado insaciable deseo, 
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que aspira siempre a lo nuevo, permitió que se diera sin desarrollar competencia. 
A ello contribuyó también la diversificación de los espacios destinados a albergar 
los espectáculos operísticos. La compañía francesa en el Teatro de la Victoria y la 
italiana en el Argentino (el antiguo Coliseo) se complementaron y no faltaron, sí, 
casos de espectadores que corrían del uno al otro para no perderse nada”. 

Con la construcción del teatro Colón (“el antiguo”, o “primitivo”), de excepcional 
arquitectura e importante infraestructura, se dio un paso trascendente en la bús- 
queda de posicionar a Buenos Aires entre las grandes capitales de la lírica en el 
mundo. El 25 de abril de 1857 tuvo lugar la apertura, representándose La travia- 
ta de Verdi con el tenor Enrico Tamberlick y la soprano Sofía Vera Lorini, ambos 
figuras de la escena italiana. Ese año predominaron claramente los títulos verdia- 
nos en la programación, más el regreso de aquellas dos óperas de Rossini, que fue- 
ron las primeras en mostrarse en un escenario porteño. La rápida fama alcanzada por 
el nuevo espacio lírico suscitó el interés de muchos artistas cotizados por presentar- 
se en su escenario. Durante algún tiempo, las actividades líricas se repartieron entre 
el Colón (usado también para otros espectáculos) y el Teatro de la Victoria. Se suce- 
dieron las compañías, sobre todo italianas, y, entre ellas, la dirigida por Wenceslao 
Fumi tuvo la particularidad de dar a conocer en 1862 una ópera de su autoría, La 
indígena, cantada en castellano según los anuncios de la época. 

Otras salas se sumaron a la causa del canto lírico, como el Teatro de la Ópera en 
1872, aunque sólo temporariamente perseveró en esa empresa. En él tuvo lugar el 
estreno de 1/ guarany del brasileño Carlos Gomes, temprano ejemplo de una preo- 
cupación latinoamericana por darle carnadura a temas referidos a la realidad geo- 
gráfica y la historia de la conquista de estas regiones, que también va a motivar 
pronto a compositores argentinos. Como en otras obras similares, la estructura y la 
línea argumental responden netamente al molde de la ópera italiana de la época. Ni 
siquiera se concibe que la lengua en la cual se canta pueda ser otra que el italiano. 
Junto a la ópera, compartían el espacio del teatro musical la zarzuela y la opereta. La 
primera de ésta, que comienza a partir de 1854 a tener una presencia significativa, se 
dio invariablemente a cargo de compañías españolas. Como extensión de su reperto- 
rio específico, es interesante señalar que también abordaron óperas del repertorio ita- 
liano, pero cantándolas en traducción al español. Probablemente la primera fue La 
hija del regimiento de Donizetti en 1868 (estrenada en francés, La fille du régimen, 1840) 
y en esto de presentar versiones cantadas en otro idioma que el original parece seguir- 
se un modelo habitual en la península ibérica. En cuanto a la opereta, ella fue del 
dominio de los Bouffes Parisiens desde 1861, antes de que el predominio francés 
tuviera que compartir las preferencias del público con la opereta vienesa e italiana. 
En el campo de la música instrumental, tanto sinfónica como de cámara, los años 


7 A. M. GIMÉNEZ y J. A. SALA, La interpretación musical, cit., pp. 74-75. 
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60 y 70 del siglo XIX, corresponden a una línea de creciente interés por la enver- 
gadura de las obras que se abordan, marcando una evolución favorable del gusto 
musical. En lo que a la producción italiana se refiere, 1856 había ya señalado el 
estreno del Sabat Mater de Giovanni Battista Pergolesi. En 1868, se registró una 
versión del Stabat Mater de Rossini por la Deutsche Singakademie, fundada en 
1862 en Buenos Aires. Este acontecimiento fue todavía superado por la ejecución 
de la Misa de Requiem, obra mayor de Verdi, en 1876 en el Teatro de la Ópera con 
coro y orquesta propios más los del Colón. La Sociedad del Cuarteto, constituida 
para la difusión de la música de cámara, inauguró su actividad en 1875. De hecho 
no hay presencia de compositores italianos en sus programas, lo cual resulta enten- 
dible por la carencia de obras camarísticas en la producción musical de ellos en un 
tiempo, en el que la mayoría de las energías estaban consagradas al género operís- 
tico de redituable éxito y convertido en una pasión nacional en Italia. 

Ligado a la creación de la Sociedad del Cuarteto aparece el nombre del composi- 
tor y director italiano, que estudió en Milán, Nicola Bassi, llegado a Buenos Aires 
en 1874, en donde permanecería hasta 1887. También estuvo su nombre relacio- 
nado con la práctica de conciertos sinfónicos por parte de la orquesta del Colón y 
la de la Ópera o ambas reunidas. En su importante trayectoria porteña, dirigió 
igualmente la Sociedad Orquestal Bonaerense, nacida en 1876 con el propósito de 
ofrecer un número no inferior al de cuatro conciertos anuales, contando con un 
orgánico de no menos de setenta músicos. Por fin, como no podía ser menos, el 
ubicuo Bassi atendió un elevado número de funciones con el habitual repertorio 
operístico del Colón. Fue una inequívoca señal de su integración con el país y de 
sus buenas relaciones con su clase dirigente, el que compusiera una serie de obras 
de circunstancias, de valor cívico, como su gran marcha A Rivadavia (1880) y su 
Fantasía sobre motivos del Himno Nacional Argentino. A su iniciativa se debió la fun- 
dación de la Escuela de Música y Declamación de la Provincia de Buenos Aires, 
consciente de la necesidad de garantizar la mejor formación posible a los futuros 
músicos. Para los cuadros docentes de ésta reclutó los elementos más capaces que 
pudo encontrar en la ciudad, así como de éstos habría de valerse para la integra- 
ción de los organismos orquestales y de cámara que impulsó?, 


De 1875 A 1930 
En este período, nada sacudió, en lo que al cultivo de la música respecta, el pre- 


dominio de la ópera para los sectores de la sociedad porteña con intereses en el 
arte. Algunas cosas cambiaron sí para mejor. La práctica de ejecutar obras reins- 
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trumentándolas a partir de la reducción para canto y piano, sea por no contar con 
la partitura general, sea por que el número y calidad de los instrumentistas dispo- 
nibles exigía una adaptación, fue abandonada o se volvió cada vez menos deseable. 
Al lado del repertorio italiano, siempre en crecimiento, hicieron su aparición en 
los escenarios porteños las obras de Richard Wagner, primero con Lohengrin, luego 
con El buque fantasma, Tannháuser, Los maestros cantores, sólo que por el momento 
cantadas en italiano y a cargo de directores e intérpretes italianos. Es verdad que, 
no obstante, algunas asociaciones corales con asistencia de orquesta pudieron ofre- 
cer ya en esos años algún acto o momento de los dramas musicales wagnerianos en 
su lengua original, pero únicamente de manera concertante. En todo caso, hubo 
que hacer lugar, junto a la abrumadora producción italiana y la un poco menos 
fuerte francesa, a la ópera alemana, hasta ese punto ausente de los escenarios loca- 
les, con la sola excepción de la representación muy lejana de Der Freischiitz de 
Weber (1864). 

Otro aspecto relevante lo constituyó la presencia de figuras rutilantes del mundo 
de la ópera, las grandes divas como Adelina Patti y Claudia Muzio, los soberbios 
tenores como Francesco Tamagno, Enrico Caruso y Beniamino Gigli, el barítono 
Titta Ruffo, el bajo ruso Feodor Chaliapin. Nada de lo más sobresaliente de la 
escena europea dejó de pasar por Buenos Aires. También los más grandes directo- 
res de su época como Arturo Toscanini. Entre los que adquirieron ciudadanía 
local, cabe la mención del violinista, director y compositor Ferruccio Cattelani; 
entre los que retornaron una y otra vez Tullio Serafin, ambos italianos. 

Ante este panorama que ya desde fines del siglo XTX puede considerarse entre los 
más ricos con que ha contado la historia de la Ópera como espectáculo, que acogía 
sin prejuicios los repertorios del más variado origen, no resultó sorprendente que 
talentos argentinos se sintieran acicateados por el deseo de probar fuerzas en el 
género. Así surgió la primera ópera de autor argentino, La gatta bianca de 
Francisco Hargreaves, estrenada en Italia, y recién dos años después en el teatro 
porteño de la Victoria. Ópera enteramente italiana, no sólo por su concepción y 
sus referencia musicales, sino ante todo por haber sido pensada desde la lengua de 
Dante como punto de partida. El mismo autor compuso después 1! vampiro, Los 
estudiantes de Bolonia, ésta estrenada en español por una compañía de zarzuelas 
(1897), Psyché y Una noche en Loreto”. 

Un itinerario parecido recorrió Arturo Berutti, que en su estadía europea dio a 
conocer una sucesión de tres óperas con libretos en italiano, Vendetta de 1892, 
Evangelina de 1893 y Taras Bulba de 1895, todas ellas estrenadas en Italia. Recién 
a su regreso al país comenzó una etapa diferente, que, sin abandonar el italiano 





9 P. SUÁREZ URTUBEY, La creación musical en Historia general del arte en Argentina V, Buenos 
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para el texto, se planteó abordar una temática “nacional”: fue Pampa de 1897, ins- 
pirada en Juan Moreira, novela de Eduardo Gutiérrez, convertida por su autor en 
pantomima teatral, sobre la historia de un gaucho perseguido por la justicia. 
Incluía dos o más danzas criollas, que Berutti conservó, por lo que su obra fue cla- 
sificada como ópera-baile, al ser representada por la compañía de Edoardo 
Mascheroni. En otras producciones, el compositor abordó el indigenismo (Yupanki 
de 1899), la época de Rosas (Horrida nox de 1908) o la gesta de la Independencia 
con San Martín (Los héroes de 1919). 

Menos permeable a los temas rurales o históricos argentinos se mostró Héctor 
Panizza, quien, siempre con libretos en italiano, comenzó componiendo una ópera 
en un acto, 1! fidanzato del mare y, luego, Medio Evo latino en tres actos, ambas 
estrenadas en Italia, en 1897 y 1900 respectivamente. Á pesar de su reticencia a 
los asuntos nacionales, su tercera Ópera, Aurora, estrenada en el teatro Colón en 
1908, imagina un episodio de la luchas por la Independencia ubicado en Córdoba. 
En el intenso intermedio de carácter épico del segundo acto, se sitúa la Canción a 
la bandera, que entona el tenor, y que más tarde se convirtió, una vez traducida al 
español, en un canto patriótico aprendido por todo escolar argentino. En la prepa- 
ración del libreto intervino Luigi Illica, bien conocido en su época como libretis- 
ta de Mascagni y de Giordano. 

La búsqueda de generar una ópera en español, encontrando para ello los intérpre- 
tes adecuados, llevó a Felipe Boero a escribir El matrero, obra considerada una 
leyenda dramática. Acogida en el teatro Colón en 1929, representa una novedad 
en cuanto constituye un intento de tratamiento de la palabra afín al buscado por 
el verismo italiano: trasponer en música la sintaxis del lenguaje común. En com- 
pensación, la orquesta aparece elevada al medio adecuado para caracterizar el 
ambiente y las circunstancias del drama. 

A la par de estos compositores argentinos, preocupados o no por definir una 
temática propia y nacional, se dieron muchos otros extranjeros, que atraídos 
por las facilidades que el país prometía se radicaron en estas latitudes. Una 
pléyade de italianos intentó la aventura de la ópera, a veces con un único pro- 
ducto, que pasó velozmente por la escena, cayendo a continuación en el olvi- 
do. Inocente Cárcano con Amelia, Alfredo Donizetti con Naná y Dopo /'Ave 
Maria, Corradino D'Agnillo con 1/ Leone di Venezia y La zíngara, Luigi 
Romaniello con Alda, Riccardo Boniccioli con Juan de Garay, Giuseppe 
Strigelli con la opereta Una scena nell'Olimpo, Ferruccio Cattelani con 
Atabualpa, la lista podría prolongarse. Entre los que más trayectoria alcanza- 
ron figura Arturo Luzzatti, nacido en Turín y formado en el Conservatorio 
Verdi de Milán y Alfredo Pinto, nacido en Mantua y recibido en el 
Conservatorio San Pietro a Maiella de Nápoles. Al primero le debemos una 
Afrodita (1928), basada en Pierre Louys, muy alejada de las preocupaciones 
nativistas de varios de sus colegas argentinos. Pinto aportó el drama lírico La 
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última esposa (o Scheberezade) (1939), la farsa titulada Bolera y la ópera Gualicho 
(1940). Salvo esta última de ambientación criolla, el resto de su producción 
muestra intereses ajenos a los temas argentinos. 

Hasta ahora, la musicografía argentina se ha centrado en enfatizar para la genera- 
ción de los llamados “ochentistas”, nacidos o no en el país pero activos en él, la 
oposición entre los universalistas y los nacionalistas, estos últimos claramente 
favorecidos por influyentes periodistas, críticos e intelectuales de la época. Pero lo 
cierto es que se advierte más a menudo en los compositores una oscilación entre 
temas correspondientes a una u otra orientación que la firme adhesión a una línea 
única. Lo que aún no se ha estudiado seriamente, por un conocimiento insuficien- 
te de las obras, son los cambios estilísticos ocurridos en el tratamiento de la sus- 
tancia sonora y sus conexiones con el movimiento europeo. Se advierte cómo la 
concepción musical verdiana perdura en Aurora de Panizza, pero al mismo tiem- 
po no puede dejarse de advertir la inclinación al verismo en productos más tem- 
pranos como Vendetta o Taras Bulba de Berutti, que se clasificarían como europe- 
ístas. Y esta cuestión no está necesariamente relacionada con los asuntos que cada 
Ópera trata y sus desarrollos, aunque a veces sí. Un melodrama nativista como El 
matrero de Boero acusa actitudes propias del verismo en la forma cómo se posicio- 
na frente al texto y el manejo del lenguaje orquestal. A su vez, la quizás más veris- 
ta estilísticamente de las óperas de este tiempo, La sangre de las guitarras de 
Constantino Gaito de 1931 se ocupa de un asunto de la historia nacional, la feroz 
lucha entre unitarios y federales alrededor de 1840. Por último, la llamada moda 
“floral” y la tendencia exotizante, que tienen en la Iris de Mascagni un paradig- 
ma, no dejaron de acusar reflejos, por ejemplo en Afrodita de Luzzatti y en 
Chrysantéme (sobre la novela de Piere Loti) de Rafael Pelacan del Sar. 

Se suele distinguir dos generaciones de creadores nacidos en la segunda mitad del 
siglo XIX". La primera, cuya fecha de nacimiento se ubica en la década del 60, 
está constituida por el mencionado Berutti más Alberto Williams y Julián 
Aguirre. Ninguno de estos dos últimos compuso óperas (de Williams han queda- 
do esbozos de dos). La segunda vio la luz entre 1875 y 1890. Los más viejos, 
Héctor Panizza y Constantino Gaito, fueron seguidos por Pascual de Rogatis, 
Carlos López Buchardo, José André, Felipe Boero, Floro Ugarte, Celestino 
Piaggio, Gilardo Gilardi, Athos Palma, entre varios otros. Es fácil reconocer en 
ellos el sonido de distintos apellidos italianos. Esta generación cultivó la ópera, 
pero no de manera excluyente y en su producción el género del teatro musical 
pudo pesar más o menos. 

Es representativo de estas dos generaciones que su formación musical superior se dio 
en Europa para casi todos, pero ya no más en relación con Italia (con la excepción de 


10 P. SUÁREZ URTUBEY, La creación musical, cit., pp. 101-102. 
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Gaito, que cursó en el Conservatorio San Pietro a Maiella de Nápoles). Berutti 
estudió en el Conservatorio de Leipzig, Williams en el Conservatorio Nacional de 
París y Aguirre lo hizo en el Conservatorio de Madrid. Resulta significativo que 
esta etapa formativa marcó para ellos, quizás con la excepción de Berutti que se 
inclinó por el campo de la ópera, la orientación estilística de su evolución ulterior. 
Williams, que ejerció una enorme influencia en el devenir de la música académi- 
ca argentina y es considerado el padre de ella, imprimió a sus composiciones sin- 
fónicas, así como de cámara, para piano y canto y piano un sello inconfundible- 
mente francés. Su lenguaje nacionalista con apelación a aires y ritmos de danzas 
folclóricas, que aparece desde una segunda etapa, no significó el abandono de su 
técnica adquirida, sino una variante que se agregó a ella. En su última fase, el 
compositor se acercó a un estilo vecino del impresionismo, que lo llevó a una esti- 
lización aún mayor de sus características nacionalistas. La obra de Aguirre se con- 
centró en la pieza breve para piano y en la canción. Impregnado de espíritu román- 
tico y sensible al influjo de las melodías y los ritmos criollos, su estilo se distin- 
guió por un reconocible sabor hispano. 

En cuanto a la segunda generación, su formación fue posible en buena medida por 
la acción pedagógica de la primera, que el interés y la generosidad de maestros 
como Williams y Aguirre ayudó a desplegar. Con todo, Boero y Ugarte, después de 
estudiar en el país, frecuentaron el Conservatoire de París, mientras André, López 
Buchardo y Piaggio hicieron lo propio en la famosa Schola Cantorum, donde los 
discípulos y seguidores de César Franck habían infundido el espíritu de una férrea 
disciplina académica. De regreso todos ellos, lo mismo que aquéllos que se habían 
quedado en el país, ingresaron en la problemática que dividió aguas entre europei- 
zantes y nacionalistas, debiendo tomar partido por alguna de esas posiciones, pero 
haciéndolo casi siempre en los hechos de una manera ecléctica o ambigua. 

La etapa marcó el avance hacia una madurez y una solvencia técnica desde las cua- 
les fue posible abordar la creación musical en todos los planos y en relación a todos 
los géneros de la tradición occidental. Ya se tratara del lenguaje sinfónico (sinfonía, 
poema sinfónico, obertura, suite, concierto) o de las expresiones de cámara, (sona- 
ta para instrumento solista, dúo, trío, cuarteto o quinteto), la producción musical 
argentina dio razón de ellos desde fines del siglo XIX en adelante. Lo mismo suce- 
dió con la llamada canción de cámara, voz con acompañamiento del piano, que 
alcanzó altos niveles en las creaciones, sobre todo, de Julián Aguirre y Carlos López 
Buchardo. No faltó tampoco el ballet para completar las fructíferas relaciones con 
cuanto había constituido la tradición clásico-romántica en la música. 

No todo fue frecuentado con la misma asiduidad, ni en todo se alcanzaron cum- 
bres creativas. En lo sinfónico, después de la dimensión que instauraron las nueve 
sinfonías de Williams (hoy rara vez escuchadas), el camino transcurrió mucho más 
por el poema sinfónico o por la suite que por otras vías. Se comprende que al 
nacionalismo le vino bien disponer de fuentes literarias o leyendas tradicionales 
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para buscar en ellas motivos concretos de inspiración. De ahí la pléyade de títulos 
programáticos que pueblan los catálogos de la obra de compositores como Gilardo 
Gilardi, Pascual de Rogatis, Luis Gianneo o Floro Ugarte. Dentro de la música de 
cámara, predominaron abiertamente las composiciones para piano y esto bajo dos 
modalidades: la pieza de carácter, que vino a reemplazar la pieza de salón, gene- 
ralmente con títulos evocativos o fantasiosos, y la gran forma de la sonata en varios 
movimientos o el tema con variaciones. Esta doble situación se repitió para las 
integraciones mayores del género de cámara. En todo este rubro fueron los más 
prolíficos, después de Williams y Aguirre, Constantino Gaito y Gilardo Gilardi, 
en menor medida Celestino Piaggio y Floro Ugarte. Un caso especial representó 
el género de la cantata ejemplificada en Santa Rosa de Lima para recitante, coro 
femenino y orquesta de José André y del oratorio representado por Jesu ambulat 
super aquas de Felipe Boero, San Francisco Solano para violín solista, coro y orques- 
ta de Constantino Gaito y Oratorio laico para soprano y tenor solistas, coro y 
orquesta de Pascual de Rogatis, entre otras muestras. 

Ciertamente los modelos europeos de toda esa producción fueron los maestros 
alemanes, en primer lugar, y los franceses, en segundo término, más significati- 
vos aquéllos para la creación de música instrumental, de mayor influencia los 
segundos en las obras vocales. Así lo demuestran, además, la integración relati- 
va de los programas de conciertos de aquellos años, situación que sólo empeza- 
ría a complejizarse en el último cuarto del siglo XX. Los maestros italianos 
figuran en tercer lugar, pero, de ninguna manera, estuvieron ausentes. Ante 
todo, fueron directores visitantes nacidos en Italia que hicieron presente el 
repertorio de novedades de sus coterráneos. Así Gino Marinuzzi, asistente de 
Richard Strauss en su visita con la Orquesta Filarmónica de Viena al teatro 
Colón en 1923, dirigió un amplio programa con compositores italianos, arran- 
cando desde Arcangelo Corelli y pasando por Rossini, Cherubini,Verdi y 
Riccardo Zandonai, los infaltables operistas, pero para llegar a piezas sinfónicas 
de Leone Sinigaglia, Riccardo Pick-Mangiagalli, Ottorino Respighi y Alfredo 
Casella'!. En años subsiguientes, se siguieron escuchando Respighi y Casella y 
se sumaron Gian Francesco Malipiero y Mario Castelnuovo Tedesco. Los orato- 
rios de Lorenzo Perosi gozaron en la primera mitad del siglo de cierto predica- 
mento, hoy están olvidados. Es cierto que la producción italiana se apreció fun- 
damentalmente por las oberturas y números instrumentales de las óperas 
repuestos en los programas sinfónicos. La renovada presencia de directores ita- 
lianos en los podios de los teatros consagrados a la ópera en Buenos Aires dio la 
oportunidad para que aquéllos con veleidad de compositores estrenaran bajo su 





51 A. E. GIMÉNEZ y J. A. SALA, La interpretación musical 1 en Historia General del Arte en la 
Argentina VI, Buenos Aires, Academia Nacional de Bellas Artes, 1988, p. 114. 
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batuta obras de su autoría. Fue el caso de Luigi Mancinelli que estrenó en el 
Colón su Paolo e Francesca (1908), de Gino Marinuzzi con su Jacquerie (cantada 
en francés) y algún otro. 


LA INMIGRACIÓN ITALIANA 


En forma paralela al desarrollo de la problemática de la música argentina, se fue 
dando el aporte de figuras provenientes de Italia, destinadas a establecerse en 
Argentina. En 1877 llegó al país Clementino Del Ponte, pianista de sólida forma- 
ción que se afincaría en Buenos Aires. Sus programas estaban integrados por obras, 
ejecutadas integralmente, de los grandes creadores para el piano: Beethoven, 
Mozart, Chopin, entre otros. En Argentina desplegaría una fecunda labor como 
pedagogo, inaugurando la serie de los grandes formadores italianos de pianistas 
argentinos, que culminaría con el maestro Vincenzo Scaramuzza. Al año siguien- 
te, se produjo el arribo del joven pianista Edmundo Piazzini, que también se radi- 
có en el país, cumpliendo proficua labor, sobre todo en los conciertos de la 
Sociedad del Cuarteto. Se presentó muchas veces con orquesta en conciertos que 
contaron con las batutas de Nicola Bassi y Pietro Melani, este último violinista y 
director, que también se estableció en territorio argentino. Piazzini se dedicó a la 
enseñanza a partir de 1904, en el que formó junto con Alphonse Thibaud el con- 
servatorio Thibaud-Piazzini, durante décadas uno de los más prestigiosos institu- 
tos privados para la formación instrumental en Argentina. Se trata sólo del 
comienzo de un vasto movimiento, que a medida que las oleadas inmigratorias se 
fueron sucediendo, cada vez permitió más que un mayor número de maestros ita- 
lianos decidieran elegir este territorio como asiento de su actividad profesional y 
formar familia en él. 

Pero esto es un aspecto parcial de un proceso mucho más amplio que se exten- 
dió por gran parte del país. A pesar del acentuado centralismo que adquirió la 
ciudad de Buenos Aires, por el cual la mayor parte de los que descendían en su 
puerto quedaban retenidos allí, se filtraron hacia el interior muchos artistas 
extranjeros motivados por diferentes circunstancias. Es así que las ciudades de 
Rosario, Santa Fe, Córdoba, Tucumán y Mendoza, principalmente, recibieron el 
aporte profesional de músicos, que repartieron sus energías en las labores de la 
ejecución, interpretación y producción musical, así como también en la genera- 
ción de organismos artísticos, la creación de institutos de enseñanza y la docen- 
cia. Se levantaron teatros de ópera y se abrieron salas para conciertos, en algu- 
nos casos ya desde fines del siglo XIX, de vidas a veces efímeras, pero respon- 
diendo a renovados impulsos, que hicieron posible una vida musical sostenida 
en el tiempo. Algunos nombres tempranos de italianos, que contribuyeron a ese 
proceso, fueron los de Alfredo Donizetti, establecido en Rosario, Domingo 
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Festa, afincado en Santa Fe, Rafael Fracassi, compositor y director de banda 
militar en Córdoba, Cayetano Grossi, que repartió su actividad en Buenos Aires 
y Rosario, Corrado D'Agnillo, que va a parar a Corrientes, Alejandro Rissone, 
instalado en Rosario, Giovanni Serpentini, activo en La Plata, Federico 
Spreafico, vinculado a Santa Fe. Una lista que a medida que el siglo XX avanza 
se incrementará notablemente, lo que permitirá reconocer nombres de italianos 
al frente de movimientos para crear orquestas sinfónicas y luego encabezándo- 
las, ejerciendo la dirección de sociedades corales, ejecutando el órgano en las 
iglesias, componiendo y realizando arreglos para bandas. 

Como la llegada de músicos profesionales a estas tierras no fue sino una porción 
del flujo que condujo a muchos italianos a buscar mejores oportunidades para 
su vida o salvarse del hambre que los atenazaba en su patria, hay que entender 
que la influencia de la personalidad y las costumbres itálicas se diversificó en un 
espectro sumamente extenso de particularidades, que abarcaron tanto la existen- 
cia en las ciudades como en el ámbito rural. A la idiosincrasia italiana debe atri- 
buirse la formación de bandas de música prácticamente en cada rincón habita- 
do de manera colectiva por inmigrantes de esa nacionalidad. Para muchos sitios, 
implicó la única posibilidad de escuchar música en vivo y de ayudar a construir 
con el auxilio del elemento sonoro formas de sociabilidad. En muchos casos, las 
colectividades entendieron que el cultivo del canto en sus lenguas originales y 
la conservación de sus músicas con sus instrumentos y su estilo propio de ejecu- 
ción constituían la única forma posible de mantener en tensión el hilo, que los 
vinculaba con su pasado y su lejana madre tierra. En la medida en que esa se ten- 
sión se fue debilitando, el cordón umbilical se secó y el pasado se alejó irreme- 
diablemente. Mucha música ha subsistido, sin embargo, y mucha otra ha sido 
capaz de transformarse dando lugar a nuevas especies, como ha sucedido en el 
campo de la música popular y bailable. Estamos muchas veces más en condicio- 
nes de intuir esos pasajes y esas transferencias que de poder definirlas con exac- 
titud, dada la pobreza de la documentación de que disponemos especialmente 
en el terreno de la música practicada y consumida por los sectores menos favo- 
recidos de la población. 

Y en otros casos, la personalidad y la problemática del inmigrante italiano ha 
ejercido su influjo sobre las músicas existentes en el medio, imprimiéndoles, a 
menudo en forma indeleble, su impronta. Tal es la situación que se verifica 
para el tango, sobre todo a partir del momento en que éste empieza oficialmen- 
te a cantarse (1917). Las letras resultan inconcebibles sin el aporte del idioma 
italiano, lo cual se comprueba tanto en los títulos (Oh Sole mio, Faravute, Yira- 
yira, Domani, Atenti pebeta) como en el lenguaje utilizado, que apela al lun- 
fardo constituido, en buena parte, con términos tomados del italiano, a veces 
del genovés, del napolitano, más formas dialectales que suenan en boca de los 
inmigrantes asentados en zonas aledañas al puerto o ciertos barrios. A fines del 
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siglo XIX, los extranjeros adultos representaban el 75% de la población de las 
capitales a ambas orillas del Plata. De ese porcentaje, el 50% estaba constitui- 
do por italianos. 

Los apellidos de las figuras del tango muestran en exceso su origen peninsular: 
Alfredo Gobbi, difusor del tango en Europa, Juan Maglio, Ernesto Ponzio, 
Augusto Berto, Enrique Santos Discepolo, Carlos Di Sarli, Pedro Maffia, 
Cayetano Puglisi, Juan d'Arienzo, entre los que dan su nombre a sus orquestas, 
Alfredo Bevilacque, Arturo de Bassi, José Felipetti, Juan Deambroggio, Enrique 
Di Cicco, Horacio Pettorossi, entre los compositores, Carlos Macchi, el “Tano” 
Tortorelli, Alfredo Chiappe, José Luis Roncallo, Tito Roccatagliata, Agesilao 
Ferrazzano, entre los solistas, José Bettinotti, José Razzano que forma dúo con 
Gardel, entre los cantantes. Todos nombres de la Guardia Vieja (hasta 1917), 
etapa inicial del tango, y de la primera fase de la Guardia nueva, que sigue a 
aquélla. Á veces un seudónimo oculta el apellido italiano: Hugo del Carril escon- 
de a Piero Fontana, Roberto Chanel a Alfredo Mazzocchi, Julián Centeya a 
Amletto Vergiati, entre numerosos casos. 

De la instrumentación, que quedará tipificada para el tango en cierto período, 
violín, piano, bandoneón más la voz humana, el violín aportará su cualidad espe- 
cíficamente italiana, la de sus orígenes, la de su forma de ser tocado, la de su tim- 
bre y brillo singular en la orquestación de la ópera decimonónica. Infaltable el 
toque con “vibrato”, el efecto del “portamento”, puestos al servicio de una ejecu- 
ción sentimental, que constituye un sello de estilo interpretativo llamado en la 
jerga del tango “dormilón”, “drogado”. El piano, que se presta a un juego de alar- 
de virtuosístico, representa en el ensamble la señal del ascenso social del tango, 
la posibilidad de una gran elaboración en manos de un músico competente y la 
garantía de su difusión masiva, por ser el instrumento que todo hogar burgués 
poseía. Sólo el bandoneón se resiste al ascenso social, quedando ligado por siem- 
pre a su origen “reo”, oscuro, contribuyendo con su voz quejumbrosa y ronca al 
lloro, al lamento, que distingue al tango como especie. Y es esta última propie- 
dad del género que lo convierte en el vehículo por excelencia para expresar la par- 
ticular visión del mundo del inmigrante italiano: separado del terruño como del 
seno materno, proyecta la mirada al pasado, al cual transfigura, desviando su 
atención del presente, que rehúsa reconocer'?. Está en numerosas letras plasmada 
esta desilusión vital, la conciencia de un retorno imposible, la impotencia ante 
una realidad inmodificable y cruel. “Con el codo en la mesa mugrienta/ y la vista 
clavada en un sueño/ piensa el tano Domingo Polenta/ en el drama de su inmi- 
gración./ Y en la sucia cantina que canta/ la nostalgia del viejo paese/ desafina su 
ronca garganta/ ya curtida de vino Carlón.” (La violeta). 


2 M. FRANCO-LAO, Tiempo de tango, Buenos Aires, América Norildis Editores, 1977, pp. 41-42. 
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De 1930 A 1990 


A lo largo de este período, el teatro Colón no hará sino reafirmar su supremacía 
en el espacio que las instituciones de Buenos Aires otorgaron a la vida musical. Ha 
adquirido una preponderancia creciente, que le viene, a la vez, de su condición de 
ser el ámbito para la lírica, por excelencia, y por constituir la ópera el género ava- 
salladoramente favorito del público porteño, por lo menos hasta mediados del 
siglo XX. Su posicionamiento privilegiado en el abanico de los teatros líricos del 
mundo fue un resultado de eficaces e imaginativas administraciones, con las que 
en muchos momentos ha contado y de los abundantes recursos de los que el país 
disponía en la primera mitad del siglo, que puso al servicio de la cultura que 
podríamos llamar “oficial”. 

En 1930 el Colón pasó a depender de la Municipalidad de Buenos Aires; hasta 
entonces había respondido a un régimen empresarial con locación de sus instala- 
ciones. Las carencias advertidas en el cultivo de otros géneros, por ejemplo, el sin- 
fónico, resultado de la falta de una orquesta estable de conciertos, llevó a que la 
del Teatro Colón asumiera la responsabilidad de programar funciones con ese 
repertorio de forma creciente. En esa misión, la acompañó la orquesta del 
Profesorado Orquestal (desde 1922) con un importante número de veladas musi- 
cales, en las cuales los compositores italianos también estuvieron representados (en 
forma preponderante). Hasta adelantada la centuria, no habría una respuesta a la 
demanda de un organismo sostenido por el Estado, cuya ausencia las iniciativas 
privadas valiosas pero inestables no lograrían remediar. En 1946 se creó la 
Orquesta Sinfónica de la Municipalidad de Buenos Aires (desde 1958 Orquesta 
Filarmónica de Buenos Aires), en 1948 la Orquesta Sinfónica del Estado (luego 
Orquesta Sinfónica Nacional) y en 1950 la Orquesta Sinfónica de Radio del 
Estado (eliminada en 1966). 

En el Colón, la actividad artística se abrió también al ballet (hasta ese momento 
presente de manera menos consecuente). Es de interés advertir que las obras de 
repertorio, consistentes en composiciones escritas expresamente para ser bailadas 
con desarrollo argumental, empezaron a alternar con nuevos trabajos coreográficos 
concebidos a partir de otras músicas. En este caso, no faltaron partituras de italia- 
nos para suministrar la sustentación sonora de originales acontecimientos balletís- 
ticos. Los conciertos solistas y las veladas de música de cámara fueron igualmente 
acogidos en el Teatro Colón, pero aquí se advierte una presencia mucho menor de 
la música italiana, entre otras cosas porque ella recién se estaba sacudiendo de la 
absorbente dedicación a la ópera, que había dominado en forma casi excluyente a 
lo largo del siglo XIX. 

En cuanto al desarrollo de las novedades operísticas en el Colón, es posible adver- 
tir que hubo, junto a la voluntad de mantener un repertorio afianzado dotándolo 
de las máximas figuras de la escena mundial, la decisión firme de avanzar en el 
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conocimiento de lo más reciente. Impulso éste que se sostuvo por lo menos hasta 
la década del 60, comenzando luego paulatinamente a declinar. La nómina de 
compositores italianos que acompañaron esa evolución es considerable. Nuevas 
óperas de Ildebrando Pizzetti, Ottorino Respighi, Gian Francesco Malipiero, 
Franco Alfano, se hicieron escuchar a la par de productos menos trascendentes de 
dos compositores italianos radicados en Argentina, Elmerico Fracassi y Alfredo L. 
Schiuma. La cantidad de creadores de óperas, que viniendo de Italia, tuvieron la 
oportunidad de dirigir representaciones de sus óperas en el Colón, fue superior a 
la de cualquier otra nacionalidad. Sólo el alemán Richard Strauss y el francés 
Henri Rabaud gozaron del privilegio de comandar sus propias producciones ope- 
rísticas en aquel ámbito. 

Otra fue la situación de la música sinfónica: aquí se dieron mayor cantidad de 
oportunidades en las cuales un creador musical tuvo la ocasión de hacer oír un 
concierto íntegramente compuesto de obras suyas o conformado por obras ajenas 
y propias. Se recuerdan como ejemplos del primer caso la presentación de Igor 
Strawinsky en Buenos Aires y la de Arthur Honegger, pero también Ottorino 
Respighi. Alfredo Casella figuró entre los compositores italianos que estuvo más 
veces representado en su época en los programas de concierto, habiendo dirigido 
él mismo sus creaciones o habiendo sido escogido ellas por otros directores. Con 
el tiempo, Respighi, a pesar de haber fallecido ya en 1936, lo superaría como per- 
manencia en el repertorio sinfónico. Ni uno ni otro, por otro lado, lograrían afian- 
zarse, en tanto cultores de la ópera, en el repertorio, a pesar de méritos artísticos 
innegables y de un verdadero aliento dramático que ambos poseyeron. 

Entre los conciertos enteramente consagrados a la vanguardia italiana, se 
recuerda el de Adriano Lualdi de 1932 integrado por composiciones de 
Ermanno Wolf-Ferrari, Malipiero, Vittorio de Sabata, Veretti y el propio 
Lualdi. Más decididamente vanguardista fue el concierto que, en la fecha tem- 
prana de 1929, dio Alceo Toni presentando, a la par de obras de Pizzetti y 
Casella, 1/ sogno dell aviatore Dro de Francesco Balilla Pratella, figura clave liga- 
da al movimiento del futurismo. La música de Goffredo Petrassi fue también 
ejecutada, pero escasamente, y una figura menor como Giulio-Cesare Sonsogno 
hizo un paso fugaz por los programas de conciertos. 

Un rasgo interesante, que la conformación de los programas con autores italianos 
comenzó a mostrar desde los años 30, fue la tendencia a incluir, como obras ini- 
ciales, compositores más o menos olvidados del Barroco, como por ejemplo 
Locatelli o Dall'Abaco. Este rasgo ha de interpretarse en el marco del rescate de 
obras del pasado, que comenzó con sostenido impulso en el siglo XX, y que con- 
duciría a un movimiento orientado a restituir una manera lo más auténticamente 
posible de su interpretación. En concordancia con esta aspiración, surgiría en 
Buenos Aires la Agrupación de instrumentos antiguos en 1938, creada y dirigida por 
Adolfo Morpurgo. Desde el comienzo mismo, la investigación y la estructuración de 
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los programas de conciertos mostraron una fuerte inclinación hacia los autores ita- 
lianos, buscando hacer justicia a tanta música olvidada de los siglos XVII y XVIII. 
Ese mismo año se vio nacer la Agrupación Nueva Música por iniciativa del com- 
positor Juan Carlos Paz, cuya finalidad se situaría en la difusión de las creaciones 
musicales de la modernidad, en particular aquéllas de las que los programas de los 
organismos representativos de la vida musical habían comenzado a desentenderse. 
Esta tendencia refractaria a las nuevas concepciones de la música occidental, que 
reaccionaba con irritación al lenguaje de las disonancias, fue apoderándose de la 
voluntad de los ejecutantes, de los músicos de orquesta, de los maestros en los con- 
servatorios, provocando el alejamiento y el rechazo de todo cuanto se distanciara 
de cánones tradicionales o reconocibles. 

Congruente con este estado de cosas, cada vez menos la programación del teatro 
Colón se hizo eco de las expresiones avanzadas de la música italiana y en general 
de la contemporánea. Basta recordar que una obra de estética expresionista como 
la ópera en un acto 1/ prigionero de Luigi Dallapiccola (1949) no fue representada 
en el Colón hasta los años 90 y una creación mayor como Ulisse (1968) del mismo 
compositor nunca fue escenificada. Hay que reconocer que el siglo XX se ha mos- 
trado poco favorable para el desarrollo de la ópera y una gran mayoría de figuras 
representativas de los nuevos lenguajes la han evitado (Boulez) o han buscado nue- 
vas formas alternativas (Nono, Berio, Stockhausen). No obstante, el panorama de 
creaciones operísticas en el siglo XX dista de ser pobre y nuevas producciones, 
cada tanto, han enriquecido la escena europea (Henze, Dusapin, Reimann) y nor- 
teamericana (Glass) desde el tiempo en que Alban Berg compuso su Wozzek 
(1922), obra inaugural de la historia moderna de la ópera. Varios de los más gran- 
des creadores del siglo XX son autores de un solo producto mayor (Ligeti, 
Hartmann, Zimmermann, Carter), lo cual es expresivo de la posición problemáti- 
ca a la que el género se ha visto arrojado. 

La posibilidad del ingreso al lenguaje de la contemporaneidad ha dependido en 
gran medida siempre de la existencia de un ambiente propicio en que las nuevas 
expresiones son escuchadas con frecuencia y el debate acerca de ellas se plantea con 
auténtico interés. Muchas veces ha sido la voz de un iniciado que ha logrado 
encender la pasión en el espíritu de aquéllos dispuestos a recibir la llama o que ya 
estaban pidiendo por ella. Este fue el caso en Buenos Aires del maestro italiano 
Eduardo Fornarini, nacido en Parma, donde cursó sus estudios musicales y creó 
una estrecha relación con Ildebrando Pizzetti'?. Las fechas de su arribo al país y de 
su partida son inciertas, pero en 1919 se desempeñaba como violinista en la 
orquesta del Teatro Colón. José María Castro, Juan José Castro y Juan Carlos Paz 





BG. SCARABINO, El Grupo Renovación (1929-1944) y la “nueva música” en la Argentina del 
siglo XX, Ediciones de la Universidad Católica Argentina, 1999, pp. 41-42. 
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fueron sus discípulos argentinos, también incidentalmente Luis Gianneo. Al pare- 
cer poseedor de una mente muy abierta y de considerables y actualizados conoci- 
mientos, Fornarini ejercería una influencia difícil de sobrestimar en ellos. Les 
ayudó a sacudirse del peso del wagnerismo (también de la influencia de César 
Franck, fuerte en las primeras composiciones de Paz), introduciéndolos en 
Debussy y, probablemente, en Bartók. Su obra de compositor resultó escasa y poco 
difundida (por exceso de autocrítica, se diría), pero sus dotes de pedagogo fueron 
muy ponderadas; asistido de una gran intuición, ayudó a sus seguidores a encon- 
trar su propio camino, orientándolos decididamente hacia la modernidad. 

En setiembre de 1929, los tres discípulos de Fornarini (J. M. y J. J. Castro y Paz) 
fundaron el grupo Renovación junto con los compositores Jacobo Ficher (nacido 
en Rusia) y Gilardo Gilardi (luego se sumarían Gianneo y otros). Constituyeron 
los propósitos de esta agrupación: dar a conocer las obras de sus integrantes, edi- 
tarlas y difundirlas en el exterior y ayudar mediante la crítica constructiva a la 
superación de cada uno. También facilitar el conocimiento de otros compositores 
del país, aunque esto no parece haberse cumplido, e intervenir en debates de inte- 
rés público sobre cuestiones de arte. El contacto con el extranjero pudo lograrse 
por la relación con la Sociedad Internacional para la Música Contemporánea 
(ISCM, International Society for Contemporary Music), efecto logrado gracias a la 
intervención, se afirma, del compositor Alfredo Casella'*, que le permitió al 
Grupo convertirse en la Sección Argentina de esa institución. El compositor ita- 
liano dirigió una obra de J. J. Castro en un concierto de la ISCM en Londres en 
1931 y, a continuación, vino la afiliación. 

El grupo estuvo signado desde el principio por la heterogeneidad de las orienta- 
ciones estéticas de sus miembros, más allá de la común voluntad de adherir a la 
modernidad. Sea por ésta u otra razón, Paz se alejó de sus colegas en 1937, pasan- 
do a organizar sus propios conciertos, lo que constituiría la base de la Agrupación 
Nueva Música, la cual, una vez disuelto el Grupo Renovación en 1944, asumió la 
representación argentina de la ISCM. De cualquier manera, la vida musical de esa 
unión de compositores en Buenos Aires fue fructífera. En sus casi 15 años de exis- 
tencia, logró realizar 64 conciertos. En ellos, naturalmente, abundaron las obras 
de la “hermandad”, pero, dado el perfil internacional al que aspiraba, hubo una 
significativa cantidad de composiciones de extranjeros. Entre las de los italianos, 
figuraron cuatro estrenos de G. F. Malipiero y repeticiones de sendas obras de 
Casella, Respighi y Vittorio Rieti. Con no ser tan pocas, su número contrasta con 
las 16 de seis compositores italianos que registran los conciertos orquestales de la 
Asociación del Profesorado Orquestal por esos años. 

Otra figura italiana de repercusión en el ámbito de la enseñanza musical en lo que 


14 G. SCARABINO, El Grupo Renovación, cit, pp. 74. 
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se refiere a las tendencias contemporáneas fue la de Rodolfo Kubik. Nacido en 
Pula, Istria, en 1901, moriría en Buenos Aires en 1985. Estudió en Trieste y se 
relacionó en Viena con Schónberg y Adler, lo cual le permitió familiarizarse con 
el dodecafonismo. En Argentina, se dedicó a la actividad coral, procediendo a fun- 
dar el Coro Universitario de La Plata. Además de su desempeño como docente pri- 
vado, resultó activo como compositor (en Pula se estrenó su ópera en un acto La 
beffa en 1920). Después de su radicación en Argentina (1927), siguió mantenien- 
do lazos profesionales con Italia, lo que justifica diferentes premiaciones (de 
Cividale, de la República Italiana, de Taranto), que recibió. 

También el M* Lamberto Baldi (1895-1979) de origen italiano hizo su aporte al 
conocimiento de obras sinfónicas del repertorio del siglo XX. Fue sobre todo en 
su condición de director orquestal, habiéndose desempeñado la mayor parte del 
tiempo en Montevideo y en relación con la orquesta del SODRE. Realizó más de 
una presentación en Buenos Aires, distinguiéndose por el rigor con que encaraba 
la interpretación del nuevo repertorio. 

La difusión de productos significativos de la estética contemporánea, unida a la 
proyección llevada a cabo por dotados pedagogos, creó la base, desde la cual sur- 
gieron creaciones dignas de ocupar un lugar en los escenarios mundiales. Quizás 
el más representativo de los casos sea el del director y compositor Juan José Castro, 
correspondiente a la generación de los nacidos en los años 80. Con su ópera 
Proserpina y el extranjero alcanzó consagración internacional al merecer el primer 
premio Verdi en el concurso realizado en Milán en 1951 con un jurado integrado 
por Vittorio de Sabata, Guido Cantelli, Giorgio Federico Ghedini, Arrigo 
Pedrollo, Luigi Ranga y las figuras eminentes de Arthur Honegger e Igor 
Strawinsky. El estreno se llevó a cabo en el Teatro alla Scala, dirigiendo el propio 
Castro las funciones. Un nacionalismo transfigurado, que opera más como 
ambientación que como referencia directa, caracteriza el lenguaje de esta obra. 
Otro tanto puede decirse de su obra orquestal Corales criollos N* 3 de 1953, que 
ganó el primer gran premio “José Ángel Lamas” del concurso organizado en el 
Festival de Música Latinoamericana de Caracas (1954). En ella, las alusiones fol- 
clorizantes están elevadas a una dignidad de pretensión universalista que prescin- 
de de las referencias estrictas al color local. 

La creación musical en la Argentina desde 1940 hasta el fin del siglo estuvo some- 
tida a los avatares de una realidad política y social cambiante e inestable, marca- 
da por catástrofes y convulsiones de efectos más o menos duraderos, de los cuales 
el país volvía a emerger con nuevas energías aunque con huellas difíciles de borrar. 
Las tendencias nacionalistas en el plano estético se prolongaron largamente, aun- 
que los exponentes consecuentes de esa postura resultaron cada vez menos. Más 
bien predominaron los compositores que procuraban una síntesis entre la actitud 
universalista y la que iba a buscar su fuente de inspiración en el acervo folclórico 
o los temas de un nativismo cada vez menos convincente. Ellos constituyeron la 
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mayoría en la llamada generación del 45 (los nacidos entre 1919 y 1925)”, que 
más ha ayudado a proyectar la imagen argentina en el exterior y más peso ha teni- 
do en la vida cultural del país: Alberto Ginastera, Roberto García Morillo, 
Guillermo Graetzer, Pompeyo Camps, Roberto Caamaño, también Carlos 
Guastavino (de una vida más recoleta). A esos nombres pueden sumarse los de los 
italianos Domingo Calabró (cuya existencia como creador transcurrió en 
Argentina) y Silvano Picchi (de orientación universalista) y el descendiente direc- 
to de familia italiana Valdo Sciammarella (nacido en Buenos Aires). Al frente se 
hallan los que desde el comienzo adscribieron a posiciones comprometidas con el 
lenguaje más actual y apostaron al cambio: Nelly Moretto, Hilda Dianda, César 
Franchisena. Antes de ellos, hablando en términos generacionales, está Juan 
Carlos Paz, después de ellos Francisco Krópfl (nacido en Hungría) y Mauricio 
Kagel (cuya importante carrera transcurrió en Alemania). Un caso especial lo 
representa Astor Piazzolla, creador dentro del campo de la música académica, pero 
al mismo tiempo renovador fundamental del lenguaje del tango. 

Un hecho decisivo en la historia de la música argentina lo constituyó la creación 
del Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales (CLAEM) del Instituto 
Di Tella, a cuyo frente operó Ginastera en los seis años que funcionó regularmen- 
te: 1962-68. Dejó de intervenir en el espacio de la creación musical en 1971, 
pasando sus equipos y biblioteca al Centro Cultural Ciudad de Buenos Aires, bajo 
la conducción de Krópfl, donde se abrió un ámbito mucho más acotado para las 
experiencias de las nuevas generaciones. Al CLAEM asistieron, en condición de 
becarios, un número significativo de jóvenes compositores nacidos en 
Latinoamérica a fin de recibir preparación superior y estimular su labor creativa. 
Entre los que impartieron cursos en ese programa aparecieron tres nombres italia- 
nos, algunos figurando en la lista de los más importantes creadores de los años 
centrales del siglo XX: Luigi Dallapiccola, Bruno Maderna y Riccardo Malipiero. 
El Centro también recibió la visita del ilustre Luigi Nono y del prestigioso semió- 
logo Umberto Eco, dos referentes insoslayables de la modernidad. 

El panorama musical de la última parte del siglo XX muestra la notable comple- 
jidad que las propuestas y logros de los diferentes creadores exhiben. Una división 
clara es la que se impone establecer entre los que continúan apostando a la vigen- 
cia de los géneros tradicionales, aunque con recursos renovados, y los que recha- 
zan cualquier referencia a la tradición y la academia. Otra división es la que ha 
separado a los creadores del campo de la música electroacústica y los que siguen 
pensando en las posibilidades de la voz humana y los instrumentos de la orquesta 
sinfónica, inclusive ampliada para dar lugar a presencias exóticas. Muchos se han 





5 P SUÁREZ URTUBEY, La creación musical en la generación del 45 en Historia General del Arte 
en la Argentina IX, Buenos Aires, Academia Nacional de Bellas Artes, p. 107 f£. 
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movido de un campo al otro de estas oposiciones y continúan haciéndolo sin derogar, 
por ello, las distintas especialidades. Para otros, se ha tratado de superar dualida- 
des y de procurar síntesis, a veces al límite de lo imposible. En este panorama, los 
creadores italianos han dejado sus huellas y continúan haciéndolo, tanto en el 
terreno de los géneros con firme pasado como en el de la invención electroacústica 
o en el orden de la más estricta experimentación. 


UN CASO PARTICULAR DE LA PRESENCIA MUSICAL ITALIANA 


Desde 1990 vienen realizándose en la ciudad de Córdoba (Argentina) las Jornadas 
Internacionales de Música Electroacústica. Ellas obedecen a una peculiaridad 
local: en la década del 60 nació en el medio universitario cordobés un primer labo- 
ratorio dedicado a ese tipo de género musical, que contó con un pequeño grupo 
de entusiastas compositores. Á pesar de la interrupción de ese esfuerzo, la inquie- 
tud por el cultivo de los sonidos generados en el laboratorio no desapareció. En ese 
entonces se trabajaba con métodos analógicos y el afán de perfeccionarse en ellos 
se fue trasmitiendo. El compositor Gonzalo Biffarella, activo creador de composi- 
ciones con sonidos electrónicos, concibió la idea de las Jornadas, ante todo como 
un ámbito para poder escuchar las producciones recientes de la escena europea y 
generar el análisis y la reflexión'*. 

Fue en 1995 cuando, con motivo de las Gas. Jornadas, se escucharon algunas com- 
posiciones de creadores italianos por la acción de Horacio Vaggione, un argentino 
de ascendencia italiana, compositor electroacústico y profesor en Francia. Al año 
siguiente, la jornadas con el título de El complejo de Electra estuvieron consagradas 
a Italia. Desde los intentos originales del Estudio de la RAI (1955) hasta expre- 
siones más recientes, se trazó un panorama que estuvo a cargo del compositor 
Roberto Doati y el experto Alvise Vidolin (colaborador de L. Berio y L. Nono), 
importantes figuras italianas. Un año más tarde se presentaron en concierto La 
fabbrica illuminata de Nono y Percorso G6 de Giacomo Manzoni, interviniendo 
sobre el curso de la banda grabada dos profesionales locales, una soprano solista 
para la primera y un clarinete solista para la segunda. Años subsiguientes permi- 
tieron escuchar piezas de Cospito, Dapelo, Di Scipio, Orcalli, Giomi y Bianchini, 
mientras Doati contó con un concierto monográfico. En 1997 esta última moda- 
lidad se aplicó a Di Scipio y se oyeron composiciones de Scagliola, Dall'Osto, 
Doati, Rotili, Pachini, Lanzalone, Bernardini, entre otros. Así continuaron las 





15 H, RUBIO, La música italiana del siglo en Córdoba, “Azzurra”, Revista del Istituto Italiano di 
Cultura de Córdoba Año VI, 13- 14-15, Córdoba, Istituto Italiano di Cultura de Córdoba, 
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Jornadas con fuerte participación italiana, gracias, en buena parte, a las decisiones 
del Istituto Italiano di Cultura y su director en aquel entonces, Franco Avicolli. 
También por acción del Istituto en Córdoba se desarrolló durante años el ciclo “En 
búsqueda de la música contemporánea” organizado por el musicólogo Héctor 
Rubio. Primeras audiciones locales e inclusive nacionales tuvieron lugar a cargo 
de intérpretes del medio y con abundante representación de la música italiana del 
siglo XX. En 1996 ocurrió la visita del compositor Franco Donatoni, que volve- 
ría al año siguiente, dictando cada vez un curso para compositores noveles y 
haciendo oír obras de su producción, corriendo la interpretación bajo la responsa- 
bilidad de artistas del medio y con la participación de otros provenientes de Italia. 
La Universidad Nacional de Córdoba, una de las más antiguas de Sudamérica, 
concedió a Donatoni el doctorado honoris causa. 

También en 1997 visitaron Córdoba los compositores Giacomo Manzoni y 
Riccardo Bianchini, participando de un congreso internacional de la Asociación 
Argentina de Musicología, presentando obras propias, en algunos casos con músi- 
cos del medio en la interpretación, y dictando clases. Especialmente el último 
mencionado, titular de Composición con Medios Electroacústicos en el 
Conservatorio Santa Cecilia de Roma, anudó fuertes relaciones con discípulos cor- 
dobeses que se prolongaron hasta su prematura muerte. En el marco de este tipo 
de contactos y actividades conjuntas, se situó la venida de Nicola Sani, quien mos- 
tró registros de varias de sus obras mayores y filmes para los que había compues- 
to la música. En una segunda etapa de la gestión cultural del Istituto Italiano di 
Cultura (año 2008 en adelante), se ha registrado ya la visita del compositor elec- 
troacústico Luigi Ceccarelli y la audición de obras suyas, siempre con la modali- 
dad de incorporar a la interpretación ejecutantes locales. El ciclo “En búsqueda de 
la música contemporánea” ha recomenzado ofreciendo conciertos de cámara con 
obras europeas (y en particular italianas) de los últimos cuarenta años, en el afán 
de acercar a los oyentes al conocimiento del repertorio más actual. 

Las relaciones culturales en la década del 90 se extendieron más allá de la visita de 
compositores, la preparación de sus obras y la presentación comentada de las mis- 
mas. Académicos italianos vinculados a la Musicología Histórica dictaron semina- 
rios en la Universidad de Córdoba como fue el caso de Pierluigi Petrobelli, titu- 
lar en la Universidad La Sapienza de Roma, a quien se le otorgó el doctorado 
honoris causa. La presencia de intelectuales italianos casi siempre ha estado acom- 
pañada del contacto de los mismos con los ámbitos universitarios cordobeses, el 
dictado de conferencias y la participación en mesas redondas y debates. 

Todo esto ha de entenderse como formando parte de un más amplio movimiento 
orientado a estrechar lazos con los exponentes de la cultura italiana en un país 
como Argentina, que reconoce los orígenes italianos de una parte cuantitativa- 
mente importante de su población. Instituciones como las Sociedades Dante 
Alighieri, los Institutos Italianos de Cultura, tantas asociaciones constituidas por 
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personalidades destacadas de la inmigración en el pasado, a lo largo y ancho del 
territorio nacional, han estado llamadas, y continuarán siéndolo, a tender puentes 
por vía de las manifestaciones culturales entre los dos países. Sin duda alguna, los 
hilos que tejen la trama de las complejas interrelaciones entre las culturas no 
podrán hilvanarse siguiendo moldes preconcebidos, pero los pasos que se dirijan a 
facilitar formas más sensibles e inteligentes de comunicación redundarán para que 
el tejido se forme de la manera más armoniosa y fructífera imaginable. 


PRESENCIAS, CONTACTOS, APORTES. LAS RELACIONES 
ARTÍSTICAS ENTRE ITALIA Y MÉXICO 


Mario Sartor* 


La larga historia de las relaciones artísticas y culturales entre Italia y México 
empezó hace ya mucho tiempo y remonta, de una forma bastante circunstanciada, 
a las últimas décadas del siglo XVIII. 

Como consecuencia de la expulsión de los jesuitas de México, en 1767, y de su 
exilio en Italia —la mayoría en las legaciones pontificias de Romagna y en Roma— 
se había paradójicamente reforzado el importante papel que la orden ya había teni- 
do en el sistema educativo nacional mexicano. La conciencia política e historicis- 
ta se habría naturalmente consolidado en las generaciones siguientes.' Como es 
sabido, Francisco Javier Clavijero (1731-1787) habría entregado a la imprenta, en 
1781, su Storia antica del Messico,? en italiano. La obra, enciclopédica en su concep- 
ción y también farragosa, tenía el mérito de presentar las antiguas civilizaciones 
según una visión histórica nacional, disipando en las intenciones los errores come- 
tidos por otros historiadores y cronistas. Más allá de los méritos estrictamente his- 
tóricos, la obra tenía en su fondo un valor ideológico fundamental, dado que pro- 
ponía una visión de la cultura —calificada como herencia clásica— y de los aconte- 
cimientos de los pueblos antiguos (los precolombinos) comparable con la de los 
pueblos de la antigiiedad mediterránea. Apoyaba esta toma de posición contem- 
poráneamente, en México, la acción de los que habían valorado el descubrimiento 





*Universitá di Udine. 

1 J. Cuadriello, Los umbrales de la Nación y la modernidad de sus artes: criollismo, ilustración y aca- 
demia, en E. Acevedo (coordinadora), Hacia otra historia del arte en México. De la estructuración 
colonial a la exigencia nacional (1780-1860), México, Arte e Imagen, 2001, pp. 17-35: 19. 

? Storia antica del Messico, cavata da' migliori storici spagnuoli, e da? manoscritti, e dalle pitture anti- 
che degl'indiani: divisa in dieci libri, e corredata di carte geografiche e di varie figure e dissertazioni 
sulla Terra, sugli Animali, e sugli abitatori del Messico, Opera dell' Abate D. Francesco Saverio 
Clavigero. In Cesena, per Gregorio Biasini all'insegna di Pallade, MDCCLXXXI. 
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de la Piedra del Sol y de la estatua de Coatlicue: hallazgos que se interpretaron 
como expresiones emblemáticas de la cultura antigua y de aquellos valores nacio- 
nales que iban enucleándose y que podían calificarse como herencia clásica.? Eran 
años decisivos para la definición de la Nación, aun antes de que se formulara de 
una forma clara el concepto, bajo el empuje de una idea de lo clásico de la cultu- 
ra y por lo tanto de una autenticidad que merecía por ende el respeto de todos. 

Un siglo antes, en 1680, Carlos Sigiienza y Góngora había proyectado para celebrar 
la llegada del nuevo virrey, conde de la Laguna, un arco triunfal efímero, en el que 
sustituyó a los doce césares de la tradición iconográfica con los doce soberanos que se 
sucedieron en el trono azteca.* Los recorridos paralelos de la iconografía de cierta 
manera hacían el mismo camino: el padre Pedro José Márquez (1741-1820), otro de 
los jesuitas exiliados en Roma, arquitecto, historiador, esteta, publicaba en Madrid en 
1801 un breve ensayo titulado Sobre lo bello en general, al cual seguiría otro, en 1804, 
publicado en Roma, titulado Due monumenti di architettura messicana (Xochicalco e 
Papantla), que de alguna manera complementaba y afianzaba las posiciones expresa- 
das en el primer ensayo. Si en la obra de Sigijenza y Góngora y de Clavijero no se aso- 
maba todavía la idea de una estética novohispánica, en la obra de Márquez ciertamen- 
te se planteaba el problema de individualizar y reconocer el valor de la cultura anti- 
gua de México, colocada al mismo nivel de la griega y latina: Winckelmann y Mengs, 
como apuntaba sutilmente Justino Fernández, eran la base del pensamiento de 
Márquez, como paradigma metodológico: el clasicismo representaba una cualidad y 





* Antonio León y Gama y José Antonio Alzate fueron los precursores de los estudios arqueo- 
lógicos modernos en México. León y Gama ofreció una detallada descripción de los hallazgos, 
rica de observaciones científicamente importantes, que fue publicada con el título de 
Descripción histórica y cronológica de las dos piedras que se hallaron en la Plaza principal de México el 
año de 1790, México, Felipe de Zúñiga y Ontiveros, 1792. La defensa criolla del antiguo 
mundo mexicano tomó en esos años notas curiosas, pero muy significativas, como las del 
dominicano fray Servando Teresa de Mier que reivindicaba una antigua presencia de Santo 
Tomás y de algunos de sus discípulos en tierra americana para su evangelización; y de su pre- 
sencia habría quedado huella en las figuras divinas y mesiánicas de Quetzalcóatl en México y 
de Viracocha en el mundo incaico. Cfr. B. KEEN, The Aztec Image in Western Thougth, New 
Brunswick, Rutgers University Presse, 1990 (la ed. 1971), pp. 301-304. León y Gama hacía 
referencia al Museo dei Portici fundado por Carlos III, “para dar algunas luces a la literatura 
anticuaria [...]. Me movió también a ello el manifestar al orbe literario parte de los grandes 
conocimientos que poseyeron los Indios de esta América en las artes y ciencias, en tiempo de 
su gentilidad” (p. 4 de la edición facsimilar, México, INAH, 1990, p. 4) 

í Cfr. C. de SIGUENZA Y GÓNGORA, Teatro de virtudes políticas que constituyen a un príncipe 
[16801 Prólogo de Roberto Moreno de los Arcos, México, Miguel Ángel Porrúa, 1986 
(“Biblioteca Mexicana de escritores políticos”). 
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un momento de la historia cultural de los pueblos, y por lo tanto un valor relativo al 
lugar y al tiempo de maduración de cada pueblo.? Resultaba por consiguiente eviden- 
te el influjo del pensamiento neoclásico en Márquez, desde hacía mucho tiempo vin- 
culado con la vida y el ambiente cultural romano, pero la “fuga hacia adelante” (con- 
jugando estética y sentimiento nacional) por el momento no se conciliaba con las 
razones políticas de la praxis cultural. En México, hacia fines del siglo XVII y 
comienzos del XIX, triunfaría una política cultural que tenía diferentes expectativas, 
aunque, casi paradójicamente, tuviera las mismas bases metodológicas y las mismas 
confrontaciones culturales con la antigiiedad clásica mediterránea. La época de Carlos 
III, que representó en el mundo hispánico también el triunfo del pensamiento de la 
Ilustración, llevaba más bien hacia la individuación de una nueva cultura académica 
y de un renovado sentido del clasicismo, que se deben en su mayor parte a Mengs y 
a Winckelmann: era el paradigma operativo y representativo para ofrecer un arte 
digno de nuevos éxitos. Si el neoclasicismo constituiría el nuevo lenguaje y el nuevo 
objetivo estético, el instrumento para construir sus bases y permitir su difusión 
(mientras la arqueología clásica proporcionaba su lenguaje y los puntos de referencia), 
será individuado en las nuevas academias que se iban a fundar, a partir de la matriz, 
la de San Fernando, en Madrid (1752), para pasar por las de Barcelona y Valencia, y 
muchas otras, hasta llegar en fin a la fundación en 1785 de la Real Academia de San 
Carlos.* Los presupuestos teóricos de la academia matritense fueron inspirados por 
Mengs, y los de la academia mexicana se uniformaron sobre los matritenses, con la 
asunción también de las mismas normas constitutivas. Esta línea consintió consecuen- 
temente también la asignación de un orgánico español integrado por maestros escogi- 
dos en las academias neoclásicas metropolitanas. Ya estaba en México Jerónimo 
Antonio Gil, que en su época había sido director de la sección de grabado de lámina de 





3 Justino Fernández hacía estas consideraciones sesenta años atrás, en la primera edición de su 
obra. Cfr. J. FERNÁNDEZ, Are moderno y contemporáneo de México. Tomo 1. El arte del siglo XIX, 
México, UNAMIITE, 1993 (1* ed. 1952), pp. 8-9. Del mismo autor véase en particular la edi- 
ción crítica de la obra de Márquez en P. J. MÁRQUEZ, Sobre lo bello en general y Dos monumen- 
tos de arquitectura mexicana: Tajín y Xochicalco, México, UNAM, 1972, pp. 11-60. En 1963 
Fernández ya había publicado un ensayo: Pedro José Márquez en el recuerdo y en la crítica, “Anales 
del Instituto de Investigaciones Estéticas”, 32 (1963), pp. 5-19 (en adelante: “Anales del E”). 
6 Sobre el tema de las academias españolas y de la academia mexicana la bibliografía es muy 
amplia. Véase por lo menos: J. CHARLOT, Mexican Art and the Academy of San Carlos, 1785- 
1915, Kingsport (Tennessee), Kingsport Press, 1962; D. ANGULO ÍÑIGUEZ, Segundo cente- 
nario de la Academia de San Carlos de México, en Las academias de Arte, Actas del VIT Coloquio 
Internacional en Guanajuato (1981), México UNAMI/IIE, 1985, pp. 17-32; E. BÁEZ 
MACÍAS, La Academia de Ssan Carlos en la Nueva España como instrumento de cambio, en Las aca- 
demias de arte, cit., pp. 33-58. 
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la Academia de San Fernando, llegado a México en 1778 con el cargo de establecer y 
dirigir una escuela de grabado. Había viajado llevando consigo un buen número de tra- 
tados, estampas y medallas, a los cuales se añadirían pronto también numerosos dibu- 
jos.” Con cierta dificultad, pero con decisión, no obstante, la Academia empezó su vida. 
Entre los primeros docentes enviados de España estaba Rafael Ximeno y Planes 
(1759-1825), ya pensionado? en Roma, discípulo de Mengs, pero interesado en la 
pintura de Tiepolo. Considerado buen retratista según los cánones neoclásicos, 
habría dirigido la escuela de pintura en sus comienzos. Valenciano como él era tam- 
bién el escultor y arquitecto Manuel Tolsá (1757-1810), alumno de la Academia 
de San Fernando, que llegó en 1791 con el cargo de director de escultura. 

Ese mismo año la institución se mudaba de la Real Casa de la Moneda al Hospital del 
Amor de Dios, que fue durante mucho tiempo su sede. De la misma manera que la 
Academia de San Fernando, que había sido dotada por Carlos MI, en aquel entonces 
virrey de Nápoles y de Sicilia, también la de México habría obtenido muchos yesos, 
buena parte de los cuales eran copias o vaciados procedentes de Herculano. Los libros 
de cultura general de propiedad de la Academia mexicana eran en su mayoría en espa- 
ñol, pero los autores representaban aquel repertorio que se consideraba básico para la for- 
mación y la orientación del gusto. En 1788 se contaban una lconología de Cesare Ripa, 
un Imágenes de los dioses de Cartari (1790), una Biblia de Rafael en láminas (1792), un 
Museo Pio Clementino con 300 láminas de frontispicios, estatuas, bajorrelieves, candelabros 
recabados de la antigiledad griega y romana; la Creazione del mondo fino alla venuta di Gesh 
Cristo de Rafael con cincuenta láminas, una Vida de los pintores, escultores, arquitectos? Entre 





7 Se trataba de obras de Pacheco, Palomino, Arfe, pero también de Diirer, Serlio, Vignola y 
otros. Gil había sido el que había auspiciado la formación de una academia en México y, junto 
con el superintendente de la Real Casa de la Moneda, Fernando José Mangino, había presio- 
nado al virrey para que el soberano tomara una decisión en este sentido. 

$ Históricamente, la palabra “pensionado” utilizada en los documentos del siglo XIX significa- 
ba que el gobierno u otra institución otorgaba al artista prometedor una 'pensión' para que éste 
pudiera perfeccionar su formación en su país o en el exterior durante un tiempo determinado 
(normalmente un bienio, que podía oportunamente extenderse por un nuevo bienio). 
Actualmente este término se utiliza con este significado sólo en algunos países latinoamericanos. 
2? A.L. CORDERO HERRERA, La Academia de San Carlos dentro del Movimiento de la Ilustración 
en México, tesis, Universidad Iberoamericana, México 1967, pp. 57-58. Con toda probabilidad 
se refiere a una edición de la obra de Vasari, Le vite de' pin eccellenti architetti, pittori, et scultori 
italiani, da Cimabue insino a” tempi nostrí. Es singular, justo por las fechas de edición, que estu- 
viese en la lista como propiedad de la Academia, el Museo Pio Clementino. La obra de Ennio 
Quirino Visconti fue publicada en siete tomos in folio a partir de 1782 hasta 1807, por los 
tipos de Luigi Mirri en Roma. Debe por lo tanto tratarse de los primeros tomos y constituye 


un índice muy significativo de los intereses académicos y de las orientaciones culturales. 
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los libros utilizados por Ximeno y Planes para la enseñanza de pintura, estaban 
registrados entre otros los siguientes textos: en 1790, De la Pintura, de Leonardo; 
en 1792, un libro sobre las “Logge” de Rafael y uno sobre los dibujos de 
Guercino; mientras Leonardo reaparecía con el tratado sobre la pintura al año 
siguiente y en 1808 se señalaba un libro sobre los Carracci.'” Entre los libros 
empleados para la enseñanza de Arquitectura se contaban en 1778, La colonna 
Traiana de Pietro Santi Bartoli; Vistas y fábricas de Roma de Rossi y un Vitruvio." 
En 1786 se utilizaban una Arquitectura di Borromini, la Perspectiva de Andrea 
Pozzo, una Arquitectura, de Vignola; las Medidas, de Vitruvio; además de ciertas 
Perspectivas de Roma (6 cuadernos).'? En 1790 se citan el De architectura de Alberti 
y el De Architectura de Scamozzi.'” 

Es interesante subrayar que la preocupación didáctica de la sección de arqui- 
tectura es muy flexible. El año 1792 se caracterizó por el interés hacia Piranesi, 





1 Ibidem, p. 59. 

1 Cfr. D. ANGULO ÍÑNIGUEZ, La Academia de Bellas Artes de Méjico y sus pinturas españo- 
las, Sevilla, Imprenta de la Gavidia, 1935. La edición de Vitruvio traducida al español es 
de fines del siglo XVIII. Véase también E. BÁEZ MACÍAS, La Academia de San Carlos, 
cit., pp. 48-49. 

2 Cfr. A. L. CORDERO HERRERA, La Academia de San Carlos, cit., p. 60. Las pala- 
bras utilizadas por el compilador originario de los documentos son aproximativas. De 
Pietro Santi Bartoli se publicó en Roma en 1673, coordinada por Gio. Giacomo de 
Rossi, la Colonna Traiana eretta dal Senato e popolo romano all'imperatore Traitano Augusto 
nel suo foro in Roma. De Giovan Giacomo de Rossi, impresor, también debería ser la edi- 
ción de las Vistas, o sea las “vedute” del grabador Giovan Battista Falda que entre 1665 
y 1669 publicó los tres volúmenes de aguafuertes titulados 1/ nuovo teatro delle fabriche 
et edificii in prospettiva di Roma moderna sotto il felice pontificato di N. S. Papa Alessandro 
VII. La obra, impresa en Roma, gozó de fama merecida por muchísimo tiempo. La obra 
citada de Borromini podría ser el Opus Architectonicum, editado en 1725 en Roma. La 
Perspectiva pictorum et architectorum de Andrea Pozzo se editó en Roma entre 1693 y 
1700. La obra de Vignola es, con toda probabilidad, Li cinque ordini di architettura, que 
a la fecha había tenido varias ediciones. No es correcto el título de la obra de Vitruvio, 
que en realidad titula De Architectura y podría tratares de una de las ediciones españo- 
las: a menos que no esté equivocada la indicación del autor y el compilador quisiese en 
realidad indicar Medidas del Romano de Diego de Sagredo, editada en Toledo en 1526. 
Difíciles de individuar la edición y el autor de los seis cuadernos de láminas indicados 
como Perspectivas de Roma. 

B Se trata, evidentemente, del De re aedificatoria y de L'idea della architettura universale, res- 


pectivamente. 
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cuya obra, no obstante, no está nombrada'”*: seña evidente de que los cursos ya 
se conducían según líneas monográficas, dedicadas preferentemente a un sólo 
artista o, como en el caso en cuestión, a ese neoclasicismo del cual Piranesi fue 
un valiente defensor, como testimonia aún su obra gráfica. En 1794, el interés 
abarcó a Palladio y a Scamozzi, de los cuales se citan las obras que normalmen- 
te identifican a los dos arquitectos tratadistas." 

La sección de Arquitectura, integrada por profesores que se desempeñabam también 
como profesionales, los españoles Miguel Constansó y Antonio González Velásquez,'* 
se había de pronto orientado hacia una fisonomía netamente neoclásica, por cierto 
afianzada por la llegada en 1791 de Manuel Tolsá, arquitecto y escultor. El interés por 
Winckelmann, cuyas obras se indican con títulos italianos, caracterizó los cursos de 
1795." Sin profundizar más el ámbito arquitectónico, vale de todos modos la pena 
subrayar que se trataba de arquitectos de formación y experiencia consolidadas y por 
cierto funcionales, como lo demuestran también sus obras, al plan de renovación de 
la arquitectura novohispánica bajo el perfil neoclásico. 





14 Podría tratarse de las célebres Vedute di Roma, recogidas en volumen y editadas en 1748; así 
como de las Antichita romane, publicadas en 1756 en cuatro volúmenes. Menos fácil que se 
trate de la edición in folio, de 1761, de Della magnificenza et architettura dei Romani. Entre las 
indicaciones de los repertorios iconográficos complementarios hay un “Palacio de Caserta”, 
una “Villa de Roma”, “Templos antiguos de la Villa Adriana”, sin otra identificación. Las obras 
nombradas tienen títulos que fácilmente remontan a los originales de las láminas: Cárceles, 
Columna Trajana, Varios Antiguos Sarcófagos, Vistas de Roma, Obras (Opere varie di Architettura), 
Vistas de los Arcos Triunfales, Campo Marcio, Adornos de Chimeneas (Diverse maniere d'adornare 1 
camini ed ogni altra parte degli edifici), Antigiedades de Albano y Castel Gandolfo, Galería Farnesio, 
Mármol de adornos de Arquitectura (es un caso la última obra: Vasi, candelabri, cippi, sarcofagi..., 
de 1778). Sobre las aguafuertes de Piranesi presentes en la Academia de San Carlos se hizo 
una exposición en 1989. Cfr. M. E. MÁRQUEZ PÉREZ (ed.), Giambattista Piranesi. Vistas de 
Roma y otras aguafuertes del siglo XVII. Colección de la antigua Academia de San Carlos, catálogo 
de la exposición, México, Museo Nacional de la Estampa, 1989. 

15 Las obras están citadas respectivamente como Tratado de Arquitectura, 4 tomos, y Idea de la 
Arquitectura. Cfr. A. L. CORDERO HERRERA, La Academia de San Carlos, cit., p. 6l. 

16 Sobre Constansó y Gonzáles Velásquez, cfr. E. DEL MORAL, Apuntes para arquitectura del 
México independiente, “Boletín del Centro de Investigaciones Históricas y Estéticas”, 13 (1972), 
pp. 58-87; sobre Tolsá, véase en particular E. URIBE, Tolsá, hombre de la Ilustración, México, 
Museo Nacional de Arte, 1990. 

" De Winckelmann son la Storia delle arti antiche y los Monumenti antichi e Ricerche. No se 
puede al contrario atribuir a Winckelmann la Storia delle arti del disegno, también citada. Cfr. 
el inventario en el Archivo de la Escuela Nacional de Arquitectura (en adelante ENA: los 
documentos se citarán con el número de catalogación), libro 17, de Ciudad de México. 


Presencias, contactos, aportes. Las relaciones artísticas entre Italia y México 437 





Tolsá había viajado llevando consigo veintitrés cajas llenas de modelos de frag- 
mentos de la estatuaria clásica, que habría constituido el punto de referencia plás- 
tico para los estudiantes y el material básico para sus clases. La lista de yesos de 
1791 usados para la enseñanza de dibujo y escultura reserva toda una serie de sor- 
presas estimulantes: hay sujetos de la mitología clásica grecorromana, reproduc- 
ciones de obras clásicas y renacentistas existentes en Italia, entre las cuales sobre- 
salen el Gladiador de la Galería Borghese, el Laocoonte del Vaticano, el Patroclo de 
la Loggia dei Lanzi, la Venus de los Medici, Niobe y sus hijas de la Galería de los 
Uffizi, el Gálata muriente del Museo Capitolino, la Leda con el cisne, y más.** No 
obstante, para la enseñanza se utilizaban también muchas láminas. Gerónimo 
Antonio Gil llegó a México en 1778 llevando consigo 1096 láminas; y pocos años 
después, en 1786,'? ya se contaban 2000, entre las consideradas “de humo y buril”; 
otras llegaron en 1791, y en esos mismos años aun se esperaban otras de Roma, 
París y otros centros europeos. En los inventarios no aparecen los nombres de los 
autores y tampoco ayuda para la identificación y la descripción sumaria del suje- 
to; pero deducimos que en su mayoría se trataba de sujetos religiosos, a los cuales 
se acompañaban sujetos varios, entre los cuales unos de carácter mitológico clási- 
co, paisajes y adornos.? Los meros datos numéricos por sí solos no pueden ofrecer 
un cuadro vivo de la vida dentro de la recién fundada academia pero son sin dudas 
significativos de las orientaciones culturales oficiales que se querían impartir, así 
como del vínculo fuerte que se quería establecer con la cultura clásica y neoclási- 
ca europea. La preocupación fundamental de carácter didáctico motivaba el uso de 
las láminas, cuya colección se enriquecería aún más: también la institución mexi- 
cana, siguiendo el modelo europeo, habría considerado el dibujo como el denomi- 
nador común de las artes plásticas.? Los estudiantes empezaban su carrera copiando 





18 Cfr. Documento 643. Además, A. L. CORDERO HERRERA, La Academia de San Carlos, 
cit., p. 76. Acerca del uso de los yesos como modelos también para la pintura, cfr. A. CARRI- 
LLO Y GARIEL, Las galerías de pinturas de la Academia de San Carlos, México, Imprenta 
Universitaria, 1944. 

1 Se trata de la lista de los yesos llevados de España por Tolsá. Cfr. Documento 242. Además, 
A. L. CORDERO HERRERA, La Academia de San Carlos, cit., pp. 73-76. 

2 Documento 242. 

21 El padre Márquez escribía en 1787 a la Academia anunciando el envío desde Roma en cali- 
dad de donación de dos grupos de láminas: “el uno es de las pilastras adornadas de arabescos 
que diseñó el célebre Rafael de Urbino y sirven de gran hermosura a uno de los corredores del 
Palacio Vaticano y el otro es de los cartones del Cuadro de la Transfiguración, tan estimado, 
que pintó el mismo autor”. Escribía también que habría enviado la traducción de la obra de 
Architettura civile preparata sulla geometria e ridotia alla prospettiva de Fernando Galli (il Bibiena), 
en la cual estaba trabajando. 
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modelos bidimensionales, grabados o dibujos originales hechos por sus docentes, 
los llamados “dibujos de principios”, para pasar luego al estudio de los modelos 
en yeso y, en fin, al del natural y, una vez que habían adquirido confianza con el 
dibujo, copiaban en claroscuro y, por último, “cuadros de buenos autores”.? 
Como era natural, la colección de pintura era igualmente funcional a la docencia que 
las estampas y los yesos. En 1785, la dotación era de 99 telas, entre las cuales una Virgen 
de Belém, catalogada como obra de Pietro da Cortona; al año siguiente, los cuadros al 
óleo eran 124, la mayor parte provenía de las comunidades religiosas mexicanas.” 

En 1789, el virrey Revilla Gigedo escribía apuntando fastidiado que casi no había 
progreso en los estudios, como si sus expectativas, perfectamente en línea con las 
de Carlos TI, no se hubiesen cumplido. Acusaba a los estudiantes de negligencia 
y a los maestros de falta de principios sólidos y científicos y pedía por lo tanto que 
se mandaran a España los estudiantes más talentosos para que aprendieran pintu- 
ra, escultura, arquitectura y grabado con los profesores de mayor fama de la 
Metrópoli. Ese mismo año, la institución tomaba la decisión de enviar un grupo 
de estudiantes pensionados a España; pero la elección no tuvo éxito, porque los jóve- 
nes, sumergidos por una oleada de miedo provincial, rechazaron la oferta. Solamente 
varios años más tarde por corto tiempo se habría encaminado el flujo de jóvenes pen- 
sionados hacia la Academia de San Fernando.” Las aclaraciones del virrey, que segu- 
ramente tenían un fondo de verdad, probablemente habrían acelerado la llegada de 
Manuel Tolsá, intérprete valioso del neoclasicismo tanto en la pintura como en la 
escultura, y, sucesivamente, de Rafael Ximeno y Planes, que ya mencionamos, que 
había sido el único pintor que participó en el concurso de 1793 para el puesto vacan- 
te en México. Este último artista interpretaría las instancias clasicistas con pericia 
mesurada y fría y habría manifestado óptimas actitudes docentes, de una calidad 
superior a la de Filippo Fabris, un pintor aventurero nacido en Udine y llegado aza- 


2 A. CARRILLO Y GARIEL, Las galerías de San Carlos, México, Imprenta Universitaria, 
1950, (“Enciclopedia Mexicana de Arte”, 6) p. 7. 

3 Ibidem, p. 8. 

4 “Carta reservada del Excmo. Sr. Virrey Conde de Revilla Gigedo al Excmo. Sr. D. Antonio 
Porlier”, en A. ARNAIZ Y FREG, Noticias sobre la Academia de Bellas Artes de San Carlos, 
“Anales del E”), 2 (1938), pp. 21-43: 23. 

2 Recién en 1798 saldrían para Europa los primeros pensionados. Cfr. J. CHARLOT, Mexican 
Art, cit., p. 38. De 1802 hasta 1824 no hay de todos modos más testimonios de envíos de pen- 
sionados. De cualquier modo, la crisis europea determinada por el ímpetu napoleónico, por un 
lado —y por ende la inestabilidad política— y la rebelión de las colonias hispánicas (que habría 
llevado a la independencia de éstas), por el otro, eran causas más que suficientes para la inte- 
rrupción. 

2 Ibidem, pp. 40-43. 
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rosamente a México y probablemente alistado durante algún tiempo en las filas de 
los docentes como pintor del virrey, gracias a sus consonancias masónicas.” 

La Academia, en sus difíciles comienzos, tenía apenas una parte del orgánico nece- 
sario para que se dieran los cursos fundamentales. Acaso fue por esta razón que se 
incorporó como docente otro italiano, Giuseppe Pirovani, nacido en Pavía de 
padres brescianos (1765-1835), alumno en Roma de Pompeo Batoni. Llegó a la 
capital mexicana en 1804, después de un periodo proficuo pasado entre Estados 
Unidos y Cuba, donde dejó numerosas obras, entre los cuales retratos y frescos. El 
artista que se definía “veneciano”, entraba en el orgánico de la Academia proba- 
blemente en 1811, cuando el dato aparece documentado por primera vez.? No 





27 Llegado a México en 1784, muy pronto había entrado en el círculo de las personas cercanas 
al poder. Colaboró como modelador en la neonata academia, trabando amistad con los hijos de 
Gerónimo Antonio Gil, el pintor Tomás de Suria, él también llegado en los mismos años y 
gozando de la protección del virrey. En 1789, no obstante, fue inquirido por pinturas obsce- 
nas y por masonería. Fabris realizó el retrato de Revilla Gigedo probablemente entre la fecha 
de llegada del virrey, 1789, y 1791, cuando definitivamente se pierden sus huellas. Cfr. M. 
SARTOR, Filippo Fabris pittore “perfecto bellaco y aventurero”, “Atti dell Accademia Udinese di 
Scienze, Lettere ed Arti”, 90 (1997, mas: 1998), pp. 239-252. 

2 E, NICOLI CRISTIANI, Della vita delle pitture di Lattanzio Gambara. Memorie storiche aggiun- 
tevi brevi notizie intorno a* pia celebri ed eccellenti pittori bresciani, Brescia, per Spinelli e Vallotti, 
1807, pp. 175-176. El autor hasta la fecha de edición de su obra es el único que ofrece noti- 
cias de Pirovani: “[il padre] si determino dietro anche a! replicati consigli degli amici di man- 
darlo a Roma sotto la disciplina del celebre Batoni, dove si trattenne fin verso la fine dello 
scorso secolo XVIIT. Un Inviato degli Stati Uniti di America avendo posti colá in concorso alla 
gioventú studiosa della pittura alcuni disegni per dipingere il pubblico palazzo di Filadelfia, 
quelli del nostro Pirovani riportarono il vanto, e quindi coll' Inviato medesimo egli parti per 
la loro esecuzione; ne da indi in poi di lui pervenne novella.” 

2 Pirovani se encuentra en la lista de los asalariados por la institución entre 1813 y 1829. La 
documentación de la Academia a partir de 1801 ha sido revisada y brevemente descripta en el 
trabajo imprescindible de E. BÁEZ MACÍAS, Guía del Archivo de la antigua Academia de San 
Carlos, [. 1801-1843, 1, México, UNAM, 1972-1993. La documentación sobre Pirovani 
(Perovani en los documentos) lleva las referencias 1167 y 1605. El Thieme-Becker, sub voce 
Perovani lo hace natural de Venecia. Hay que recordar su actividad en Filadelfia, donde realizó 
en 1796 el retrato de George Washington, ahora en la Academia de San Fernando, en Madrid. 
Acerca de su actividad cubana antes de llegar a México, cfr. S. RAMÍREZ, La Habana artística: 
apuntes históricos, La Habana, 1891, p. 228. Véase además J. M. CARBONELL Y RIVERO 
(ed.), Las bellas artes en Cuba, La Habana, Tipografía El Siglo XX, 1928 (“Evolución de la 
Cultura Cubana, 1608-1927”, XVITD, p. 230. También: S. FISHER, Modernity desavowed. Haiti 
and the Cultures of Slavery in the Age of Revolution, Duke, University Press, 2004, p. 72. 
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tenemos juicios de mérito sobre su actividad docente pero podemos presumir que 
transmitió con su docencia su formación realizada bajo los principios estéticos de 
Mengs, cuyo recuerdo era todavía muy fuerte en la época en que él estaba formán- 
dose en Roma.” 

La actividad de la Academia languideció durante casi un cuarto de siglo, a partir 
de comienzos del XIX y en la época de las luchas por le independencia, interrum- 
piendo completamente sus actividades durante tres años, entre 1821 y 1824, 
durante el corto imperio de Iturbide y su trágica vuelta al poder. 

Cuando la Academia pudo retomar su actividad institucional, a pesar de las difi- 
cultades económicas y operativas, hubo una renovada conciencia de su papel y sus 
claros objetivos llevaron a reorientar los estudios y los intereses, que alejaban de 
Madrid y conducían a Roma. 

No cabe duda de que había heridas todavía abiertas por las cuales se conside- 
raba aún a España como un enemigo; pero había tal vez también una concien- 
cia diferente del papel que Italia y, en ese momento particular, Roma podía 
jugar para el desarrollo de las artes. Hay un documento que podemos consi- 
derar de especial interés para comprender las nuevas proyecciones culturales y 
artísticas. 

Pirovani en 1825, dirigiéndose a los estudiantes becarios listos para ir a Roma,” 
—en total acuerdo con Rafael Ximeno y Planes— aconsejaba interesarse en la histo- 
ria de la ciudad, la mitología, la geometría y los órdenes clásicos y, además, seguir 
las enseñanzas de los docentes haciendo ejercicio de copia y sometiéndola al examen 





% Una evaluación contemporánea de la obra de Pirovani como subdirector, en: Il. 
RODRÍGUEZ MOYA, El retrato en México: 1781-1867. Héroes, ciudadanos y emperadores para 
una nueva nación, Sevilla, CSIC/Escuela de Estudios Hispanoamericanos, 2006, pp. 106-108. 
La misma autora comenta brevemente el retrato del virrey Calleja, representado sentado, con- 
formemente con la idea de retrato de influencia italiana, en . RODRÍGUEZ MOYA, La mira- 
da del Virrey: Iconografía del poder en la Nueva España, Castelló de la Plana, Universitat Jaume, 
2003, p. 76. 

31 Ese año partieron para Roma tres estudiantes que representaban las secciones de pintura, 
arquitectura y escultura; se trataba, respectivamente, de Ignacio Vásquez, Vicente Casarín e 
José María Labastida. Se quedaron en Roma hasta 1835, cuando retornaron a su patria, consi- 
derando su formación suficiente, y por falta en la Academia de docentes correspondientes a las 
enseñanzas de las tres artes. No obstante, de Vásquez y Labastida casi se pierden las huellas, 
mientras a Casarín se le encargó el proyecto de un monumento conmemorativo de la indepen- 
dencia en 1843: fue de todos modos arquitecto de cierto valor. Véanse los docs. 2181, 4381 e 
4388. 
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del maestro antes de sombrearla.?” En otras palabras, sugería sumergirse en el 
clima de la antigitedad y, al mismo tiempo, obedecer a los docentes de una mane- 
ra atenta y responsable. De cierta forma, reaparecía en sus palabras la enseñanza 
de Mengs, así como éste la había delineado en sus Lezioni pratiche di pittura.? Con 
esta base y con estas perspectivas hay que ver y razonar la orientación del arte en 
México hacia Roma, por lo menos hasta los años de la reforma de Santa Anna, 
tanto por lo que atañe a la formación de sus alumnos más prometedores como por 
lo que se refiere a la adquisición de obras de arte para las galerías, así como para 
reclutar a un cuerpo docente adecuado a sus exigencias y capaz de preparar la futu- 
ra autonomía profesional. A pesar de todas las dificultades (que reflejaban las difi- 
cultades políticas en los tiempos en que México padecía el ataque de potencias 
extranjeras), la Academia continuaba su actividad: en 1832, el ministro plenipo- 
tenciario ante la Santa Sede enviaba treinta telas; al año siguiente llegaba de Roma 
un cuantioso número de yesos; otros llegarían entre 1839 y 1840, demostrando 
que la política de la institución —que también reflejaba la de la clase dirigente— 
estaba bien orientada.” 

En 1841 llegaba a Italia, después de 16 años del último envío de estudiantes, un 
joven talentoso. Se llamaba Primitivo Miranda y fue encomendado al pintor 
Giovanni Silvagni para que estudiara en la Academia de San Lucas.” Silvagni en 
esa época estaba en Roma y era pintor de renombre con cargos prestigiosos, ade- 
más de ser nombrado poco después, presidente de la academia romana (1844-1846). 
Su pintura, que ya Canova había admirado, se había fraguado con el neoclasicismo 





2 Cfr. Docs. 2179, 2180: Exposición sobre los principios y reglas que deben practicar los pensionados 
que van a Roma. El doc. 2180 (fechado 1825) es bastante articulado. Entre otras cosas, da ims- 
trucciones para que la persona encargada de atender a los estudiantes en su periodo de forma- 
ción en el exterior tome contacto con “los más excelentes profesores, y ver sus obras y sus méri- 
to, y encontrando lo que se desea lo presentará á cada uno su joven discípulo, con las recomen- 
daciones que se deben a fin que el Profesor pueda dar cuenta de su talento y disposiciones en 
su arte, y ser siempre justo que de tiempo visitarlos para tenerlos sujetos a su obligación y obe- 
diencia. El joven, al presentarse a su elegido maestro le pedirá su asistencia por su adelanta- 
miento y El lo ponerá a copiar, y verrá a poco a poco lo que será necesario según su talento y 
disposición [...]. No se debe nunca abandonar la composición, ni la lectura de la mitología, la 
historia Romana y la geometría y los 5 órdenes de Arquitectura con la idea de la perspectiva”. 
33 Qpere di Antonio Raffaello Mengs pubblicate da D. Ginseppe Niccola D'Azara, Parma, Dalla 
Stamperia Reale, 1780, Tomo II, pp. 217-291. 

% Cfr. Docs. 2111, 2113, 2127, 2071, 2507 e 2513. 

5 Cfr. Doc. 2284: en 1835 había solicitado y obtenido acceder a cursos de dibujo de la 
Academia. En 1843, dos años después de su llegada, cuando se restablecieron las pensiones, 
fue el primero que disfrutó de una beca. Cfr. J. CHARLOT, Mexican Art, p. 91. 
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de Gaspare Landi y respondía a las exigencias de una clientela europea de prime- 
ra que le encargaba pintura religiosa, mitológica, histórica y retratos.* Así es que 
Miranda era el primer artista encomendado a un maestro de renombre en Italia; y 
habría que considerarlo como una señal de la política de los años sucesivos que 
orientaría la formación y la producción artística hacia objetivos específicos. 
Cuando López de Santa Anna, presidente de México, en 1843 decidió echar mano 
a la reforma de la Academia, la institución ya desde hacía unos años tenía una 
extraordinaria concurrencia de estudiantes. Desde luego, en el bienio 1840-41 las 
solicitudes de inscripción superaron el número de quinientos.” En los años 
siguientes hubo una constante progresión aritmética de inscripciones, que se jus- 
tificaría también por la renovación que se había introducido. Habría que ver este 
nuevo curso de la Academia en la perspectiva política mexicana, dominada por un 
conservadurismo presidencialista, que requería herramientas adecuadas de repre- 
sentación y propaganda del poder, no particularmente ostentado, pero de todos 
modos celebrado: dentro de estos objetivos, que abarcaban también una tácita 
alianza entre presidencia y altar, cabía también un desarrollo adecuado del arte 
religioso, que bien se conformaba con las exigencias de la sociedad y con los cami- 
nos ya delineados por la política académica precedente y aún más con la que se 
actuaría en los años siguientes. 

El decreto del 2 de octubre de 1843 que favoreció las relaciones académicas con 
Italia, especialmente con Roma, dotaba a la Academia de San Carlos de una entra- 
da regular y continua, garantizada por los réditos de la Lotería Nacional, y ponía 
a disposición para los sueldos de los futuros directores de pintura, escultura y gra- 
bado, que se iban a contratar entre los mejores de Europa, sumas anuales conside- 
rables en la época. El restablecimiento del número primitivo de los alumnos beca- 
dos internos, y en particular la dotación de 4000 pesos para los seis pensionados 
externos que se irían a Europa, garantizaba solidez y continuidad a las relaciones 
con aquel mundo del arte que México individuaba como sustancial para su propia 
configuración y para sus futuras autonomías. Otra disposición, que reafirmaba las 
líneas de desarrollo y de orientación, concernía a la adquisición anual en Roma de 
dos obras de arte, un cuadro y una escultura, seleccionados por concurso, destina- 
das a las galerías de la institución mexicana.?* De esta nueva orientación política 
de los conservadores, absolutamente desequilibrada hacia el frente italiano, se 





36 Cfr. S. SUSINNO, La pittura a Roma, en La pittura in Italia. L'Ottocento, por Enrico 
Castelnuovo, tomo I, Milano, Electa, 1991, p. 428, 430. 

77 Cfr. Docs. 2516-4377. 

38 Cfr. Doc. 4251. Una atenta trascripción de las disposiciones la ofrece M. ROMERO DE 
TERREROS, Catálogos de las exposiciones de la antigua Academia de San Carlos de México (1850- 
1898), México, Imprenta Universitaria, 1963, pp. 45-46. 
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habría hecho intérprete el nuevo director, Francisco Javier Echeverría; mientras 
que el cargo confiado al jefe de la Legación Mexicana ante la Santa Sede, en aquel 
entonces José María Montoya, que era el intermediario para las diferentes opera- 
ciones que se realizarían a partir del decreto, resultó ser una señal fuerte de que la 
gestión de la nueva ruta académica era una cuestión política. En el trasfondo de 
sutiles juegos diplomáticos, pero sobre todo de ecos artísticos de gran resonancia 
—que hacían brillar a Roma como la capital de la cultura artística contemporánea— 
entre neoclásicos, nazarenos y puristas y grandes obras escultóricas y pictóricas de 
las familias Torlonia, Borghese y Massimo, la Academia de San Lucas constituía el 
punto de referencia principal, aunque no el único. En realidad, la sugerencia de 
buscar maestros en Europa se restringió en un primer momento solamente al 
ámbito romano, por razones evidentes, dado que el objetivo primario de las bellas 
artes era considerado como “el desarrollo de las pasiones morales”, y en Roma se 
encontraban tanto las escuelas de pensamiento como los maestros adecuados a este 
programa. Mientras tanto, en 1844 llegaba a Roma otro alumno de pintura muy 
prometedor, Juan Cordero, que pronto alcanzaría el éxito con un segundo premio 
ganado en la Academia de San Lucas en 1845 por una pintura del natural. El artis- 
ta mexicano tuvo como maestro a Natale Carta, artista mesinés que desde 1839 
era miembro de la Academia de San Lucas, donde, a partir de 1848, habría sido 
profesor de pintura. Carta, alumno de Camuccini e intrínseco de Podesti, que lo 
cooptó en sus empresas pictóricas romanas, entre las cuales la Basílica de San Paolo 
fuori le Mura y Villa Torlonia, había recibido una impronta académica tradicional 
y demostraba saber tratar con pericia varios géneros, del mitológico al histórico, 
el religioso y el retrato. Fue por lo tanto un maestro precioso para el joven 
Cordero, que pronto se mereció los elogios de otros dos profesores y reconoci- 
dos artistas, Giovanni Silvagni y Francesco Coghetti, y, además, el nombra- 
miento como socio de mérito de la Congregación de los Virtuosi al 
Pantheon”. La producción del joven mexicano seguía, con autonomía de con- 
tenidos, la huella del maestro y, más en general, del grupo académico de San 
Lucas. No casualmente, entre la producción de Cordero de este periodo hay 
que recordar obras de carácter histórico como Colombo che scruta 'Oceano da uno 
scoglio spagnolo y otras de carácter religioso, como un Redentore e l'adultera; pero 
el artista tenía la inteligencia, que manifestó también sucesivamente, de tra- 





3 Cfr. Doc. 5862. Cordero, entre otras cosas, había llegado a Roma como attaché de la 
Legación mexicana, cargo que le había ofrecido cobertura económica hasta cuando pudo dis- 
frutar de la beca; y, mientras tanto, su posición le había abierto muchas puertas. 

Hay que subrayar que aún Silvagni era socio de los Virtuosi al Pantheon y que en 1838 había 
sido nombrado secretario de la Congregación. Sobre Natale Carta véase G. BARBERA, Natale 
Carta, sub voce, en La pittura in Italia. L'Ottocento, UL, pp. 744-745 
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tar temas conectados con América y por lo tanto con su propia historia. 

La política cultural y artística filoitaliana de las instituciones mexicanas muy 
pronto intentó poner en práctica el decreto presidencial de 1843. José María 
Montoya, jefe de la Legación diplomática en Roma, realizó propuestas concretas a 
algunos de los más famosos artistas activos en Roma y en el Estado Pontificio. 
Primero, se extendió la invitación a cubrir el cargo de Director del Ramo de 
Pintura a Giovanni Silvagni, en esa época director de la Academia de San Lucas. 
Ánte su negativa, se repitió la propuesta a Francesco Podesti y a Francesco 
Coghetti, pero ambos rehusaron la oferta dado que ya cubrían cargos prestigiosos 
y gozaban de fama y discreta riqueza. Silvagni, que se encargó de contestar en 
nombre de los tres pintores, intentó explicar las razones del rechazo, observando 
que los tres ocupaban buenas posiciones y que difícilmente se encontraría un artis- 
ta disponible a aceptar el puesto ofrecido por México. Pero el artista ofrecía tam- 
bién una interpretación de la situación artística general italiana, afirmando que, 
excepto él y sus dos colegas, en el panorama europeo difícilmente se habría encon- 
trado algún artista que no fuese afecto de las dos modas más comunes, que eran 
“el purismo y el barroquismo” y que al contrario buscase el “bello estilo” nacido 
en Grecia y continuado por Rafael con su “sublime manera”. Esta “sublime 
manera” debía pertenecer justamente más a Silvagni que a la academia mexicana, 
que en efecto no coincidía con las dinámicas del arte romano en ese momento y 
no había todavía captado las reacciones al neoclasicismo para una vuelta a las for- 
mas grandiosas y despojadas del siglo XV, en las cuales se inspiraban primero los 
nazarenos y en un segundo momento los puristas. Pero, en su respuesta, la frase 
sugestiva por cierto debía afectar al ánimo y a la fantasía de sus interlocutores 
mexicanos, los cuales, a pesar de encontrarse frente a una negativa, tenían la con- 
vicción de que el cuerpo docente debía buscarse en Roma. El director de la 
Academia de San Carlos, Francisco Javier Echeverría, le pidió a Montoya, en 
Roma, que los artistas consultados se reunieran en comisión examinadora para 
seleccionar a un grupo de candidatos entre los cuales elegir al que se iría a México. 
La selección, pública, reunió a una decena de artistas, de los cuales la comisión 
evaluó las obras, clasificando primero a Eugenio Agneni, sobrino y discípulo de 
Coghetti, con tres votos favorables, y luego, en segundo lugar, a Pelegrín Clavé, 
catalán, y a Galli y Pizzala en la lista con iguales condiciones, habiendo tenido dos 





40 Cfr. Doc. 5003: carta de Silvagni del 18 de octubre de 1844; doc. 5002: nota del 18 de enero 
de 1845 de Mariano Riva Palacio en mérito a la respuesta negativa de Podesti. Esta documen- 
tación, junto a otra que sigue, ha sido publicada enteramente por M. SARTOR, Le relazioni 
frutiuose. Arte ed artisti italiani nell' Accademia di San Carlos di Messico, “Ricerche di Storia 
dell'arte”, 63 (1997), pp. 7-34: 26-27. 
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votos favorables y uno contrario.* Fue en este punto que tuvo lugar un evento 
interesante y de cierta manera inesperado, que manifiesta cómo el diplomáti- 
co Montoya hubiese extendido su red de contactos en el ambiente artístico 
romano, que debía conocer muy bien. Mientras se reservaba la decisión final 
acerca de las indicaciones dadas por la comisión, tomaba contacto también con 
otros artistas famosos y de manifiesta orientación artística, como el nazareno 
Peter Cornelius, —en aquel entonces en Roma trabajando en los cartones del 
camposanto de Su Majestad de Prusia— Tommaso Minardi, que ya había sus- 
crito el manifiesto purista, y el director de la Academia de Francia en Roma, 
Jean-Victor Schnetz.* Esta terna informal, pero en efecto vinculante, estaba 
resueltamente orientada hacia un arte en línea con los principios nazareno- 
puristas, lo cual significaba arte comprometido moral y religiosamente, que 
del punto de vista del estilo tomaba como modelos a los llamados primitivos, 
de Cimabue al Rafael de la primera manera. Los dictámenes expresados tanto 


41 Doc. 5006/4: relación de los pintores Silvagni, Podesti y Coghetti acerca de la reunión del 
22 de mayo de 1845. Cfr. además M. SARTOR, Le relazioni fruttuose, cit., p. 27, con referen- 
cia a la carta-relación del 2 de junio de 1845 sobre los resultados del concurso. Transcripción 
del doc. 5008. Sobre Agneni, pintor y decorador, más conocido como patriota, cfr. A. DE 
GUBERNATIS, U. MATINI, Dizionario degli artisti italiani viventi, pittori, scultori e architetti, 
Firenze, Tipi dei successori di Le Monnier, 1889. Sobre Marcello Sozzi, alumno en la 
Academia de San Lucas de Tommaso Minardi, activo en Roma e inclinado en particular a la 
pintura religiosa, documentado a partir de 1833, cfr. S. GNISCLI, $ozzz, Marcello, sub voce, en 
La pittura italiana. L'Ottocento, cit., pp. 1030-1031. Sobre Ferdinando Galli, milanés, (1814- 
1897) hay escasas noticias, mientras que no hay indicaciones útiles acerca de Balli y Pizzala. 
2 Cfr. S. SUSINNO, La pittura a Roma, cit., pp. 420-428. Además, C. POPPI, 1! viaggio degli 
artisti stranieri nel mito e nella realta dell'Italia, in La pittura in Italia. L'Ottocento, 1, cit., pp. 
539-564. Jean-Victor Schnetz fue director de la Academia de Francia en Villa Medici, en 
Roma, de 1841 a 1846. Peter von Cornelius fue uno de los protagonistas de la pintura naza- 
rena primero en Roma y luego de vuelta en Alemania. Minardi fue uno de los suscriptores del 
manifiesto purista y uno de los protagonistas de la pintura neoquattrocentista, además que uno 
de los artistas más cotizados en Roma en esos años. Sobre Schnetz, en particular, vale la pena 
profundizar con B. FOUCART, Le renouvean de la peinture religiense en France (1800-1860), 
Paris, Editions Arthéna, 1987. En general, sobre el clima cultural italiano, cfr. C. MALTESE, 
Nazareni, accademici di San Luca e puristi nel primo Ottocento romantico a Roma, en Las Academias 
de Arte, cit., pp. 58-79; acerca del ambiente mexicano y sus contactos con el italiano, cfr. E. 
ACEVEDO, R. E. CASANOVA, E. EGUIARTE, E. URIBE, El patrocinio de la Academia y la 
producción pictórica, in Las Academias de Arte, cit., pp. 87-121. Véase además el interesante aná- 
lisis de C. BARGELLINI, El renacimiento y la formación del gusto moderno en México, en Historia, 
leyendas y mitos de México. Su expresión en el arte, México, UNAMIIIE, 1988, pp.259-274. 
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por Minardi como por Cornelius coincidían y designaban a Pelegrín Clavé, 
pintor catalán, formado en la Academia de San Lucas, como al pintor más ade- 
cuado, a pesar de que no hubiese tenido la unanimidad de los votos de la 
comisión.* El artista, entre otras cosas, había sido alumno de Minardi y se 
adaptaba. por lo tanto. a diferentes exigencias. El arte, como observaba 
Minardi, debía llevar a la “verdadera y justa instrucción de la juventud”, o sea, 
ser profundamente moral, correspondiendo de esta manera a la línea de pen- 
samiento de la academia mexicana. Clavé, como observaba Montoya, aparte de 
otras consideraciones, hablaba castellano;* pero hay que añadir sobre todo que 
había llegado a Roma como pensionado en 1833, cuando comenzaba la discu- 
sión sobre el purismo, que proponía la función ética del arte, y se imponían 
esas referencias estilísticas que habrían unido todo el movimiento. Además, el 
artista había adherido al purismo y estaba en perfecta sintonía con Overbeck, 
Minardi y Milá; y, como todo el grupo de los jóvenes catalanes de su época que 
se encontraban en Roma, había copiado a Rafael. En otras palabras, parecía la 
elección más obvia y pertinente, tomando en cuenta particularmente que, 
hasta esa época, el pintor se había dedicado casi exclusivamente al tema reli- 
gioso,* partiendo del principio de que el arte debía ser cristiana, suave y “pul- 
cra”. Su desprecio por las “profanidades del Renacimiento”*% se acompañaba 
con la veneración por Cimabue, Giotto, Raffaello y Leonardo, a los cuales se 





% Cfr. la nota de Cornelius al Ministro Montoya, del 10 de junio de 1845 (Doc. 5006/3): “Ho 
veduto dunque li lavori di tutti i concorrenti, piú che mai convinto che Clavé é il piú adatto 
per una simile missione, la sua strada e la vera secondo mé, senza maniera, ricco di sentimen- 
to, buon stile e disegno corretto: la sua maniera di dipingere e la giusta per lo stile historico”; 
y además la carta de Tomaso Minardi a Montoya, del 17 de junio de 1845 (Doc. 5006/2): “[...] 
ho considerato attentamente le opere dei concorrenti alla Cattedra di Pittura dell' Academia 
Messicana e sono restato pienamente convinto che il Sig. Pellegrino Clavé non solo sia esso 
superiore a tutti i Concorrenti, ma inoltre egli mi ha dato prove evidenti di essere guidato da 
quei principi essenziali d'arte, che sono fondamento principalissimo alla vera e giusta istruzio- 
ne della gioventú, poiché egli si mostra di aver studiato a fondo i grandi antichi Maestri [...].” 
Cfr. todo el documento trascrito en M. SARTOR, Le relazioni fruttuose, cit., p. 28. 

4 Doc. 5006. Nota de J. M. Montoya de Roma, del 18 de junio de 1845. 

í5 Sobre el joven Clavé, cfr. M. E. GÓMEZ MORENO, Pintura y escultura españolas del siglo 
XIX, Madrid, Espasa Calpe, 1994 (“Summa Artis”, XXXV), pp. 292-293. 

46 Cfr. J. B. COUTO, Diálogo sobre la historia de la pintura en México [18611, edicón y prólogo 
de Manuel Toussaint, México, Biblioteca Americana, 1947, pp. 115-116. 
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añadían los contemporáneos Overbeck, Cornelius y Delaroche.” Las conse- 
cuencias, desde un punto de vista operativo, ya se pueden fácilmente imaginar: 
Clavé, como maestro de jóvenes mexicanos, habría guiado la producción pictóri- 
ca mexicana hacia modelos que, más que de la tradición cultural del país, extraí- 
an su identificación de la cultura artística connotada e internacional, de que Roma 
en ese momento era la máxima expresión. 

Al mismo tiempo, Montoya convocaba también otra comisión, integrada por tres 
escultores, para escoger un docente de escultura idóneo a la institución mexicana. 
En verdad, se trataba de una terna internacional, habiendo sido elegidos Pietro 
Tenerani, John Gibson y Antonio Sola. Eran artistas que gozaban de un verdade- 
ro prestigio internacional y que compartían varios aspectos formativos y cultura- 
les. Tenerani había sido alumno de Canova y colaborador de Thorvaldsen, era 
cofundador del grupo de los puristas, cuyo manifiesto reciente (1843) había fir- 
mado, y ya tenía un renombre internacional también en América Latina.* Solá, 
catalán, había vivido la mayor parte de su vida formativa y de artista en Roma, 
donde había llegado en 1803, primero como alumno de Camillo Pacetti, luego 
bajo la influencia de Thorvaldsen, del cual fue alumno en la Academia de San 
Lucas. En esa época ya tenía fama europea, había sido nombrado académico de 
mérito y había sido presidente de la Academia entre 1838 y 1840. Hacía muchos 
años que era director de los pensionistas de la Academia de San Fernando de 


17 Cfr. “Discurso del director de la clase de pintura, Don Pelegrín Clavé, que leyó en la solem- 
ne distribución de premios de la Academia de San Carlos el día 20 de diciembre de 1863”, in 
I. RODRÍGUEZ PRAMPOLINI, La crítica de arte en México en el siglo XIX. Estudio y documen- 
tos, U. (1858-1878), México, UNAM, 1964, pp. 92-96. Es una verdadera y propia profesión 
de fe nazarena: “Voy a hablaros de la pintura cristiana que venida de Europa encontró en 
México un suelo propicio en que produjo bellos y sazonados frutos, como podéis notarlo en 
esta galería, destinada a conservar tan preciosos monumentos. Sombras queridas de Giotto y 
Cimabue, que veláis sobre el arte cristiano, padres de la pintura moderna que desarrollando las 
ideas, rompisteis las trabas que por largos siglos mantuvieron estacionario y lánguido el arte 
como representación uniforme, puramente simbólica, a vosotros invoco [...), a vosotros, jóve- 
nes queridos, [...] pensad en que pronto debéis ser los sostenedores de lo moral y bello en las 
artes”. De Clavé vale la pena leer una obrita, que se volvió a publicar recientemente. Cfr. P. 
CLAVÉ, Lecciones estéticas, por Salvador Moreno, México, UNAM, 1990. Sobre Clavé, persiste 
todavía la monografía de S. MORENO, El pintor Pelegrín Clavé, México, UNAM, 1966. 

í8 Además de la amplia bibliografía italiana, hay que consultar —justo el interés de Tenerani 
por el mercado y los protagonistas de la historia reciente de América Latina, a partir de 1830, 
sobre todo por Simón Bolívar— los siguientes estudios: R. PINEDA, Tenerani y Tadolini. Los 
escultores de Bolívar, Caracas, Istituto Italiano di Cultura/Armitano Editores, 2002; C. SILVA, 


La escultura en Venezuela en el siglo XIX y la presencia italiana, Caracas, Armitano Editores, 1999. 
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Madrid. Su reputación de clasicista elegante estaba bien consolidada y sus escul- 
turas ya tenían una amplia difusión, hasta en Cuba, que en aquel entonces era 
todavía colonia española.* Gibson, inglés, había llegado a Roma en 1817, había 
sido alumno de Canova y luego manifestó su interés por Thorvaldsen. En esa época 
se lo consideraba artista de gran renombre tanto en Italia como en Inglaterra.” La 
comisión de escultores individuó una terna de nombres: Vilar, Dante y Cauda,” y 
luego eligió a Manuel Vilar (1812-1860), pensionado catalán en Roma, adonde 
había llegado en 1835 procedente de la Academia de Barcelona. En la capital ita- 
liana había estudiado bajo la dirección de Solá, frecuentando los ambientes más 
en vista, del taller de Pietro Tenerani, del cual fue durante algún tiempo discípulo 
y luego amigo, al taller de Ingres, Molteni y Thorvaldsen.*” La elección unánime, 





% Sobre el artista hay varias noticias. Integrado en el grupo de los artistas cercanos al purismo, 
de él hablaba el “Giornale Arcadico di Scienze, Lettere ed Arti”, 74 (1838), con referencia a la 
estatua de Miguel de Cervantes (1835) colocada en Barcelona. Véase, no obstante, por una con- 
textualización, S. ALCOLEA 1 GIL, Escultura catalana del Segle XIX: del Neoclassicisme al 
Realisme, Barcelona, Fundació Caixa de Catalunya, 1989. No casualmente inició su formación 
con Pacetti, dadas las intensas relaciones de éste con el ambiente artístico, cultural y social espa- 
ñol. Cfr. J. BELTRÁN FORTES et alii (eds.), luminismo e Hustración: le antichita e i loro protago- 
nisti in Spagna e in Italia nel XVII secolo, Roma/Madrid, L'Erma di Bretschmeyer/CSIC, 2003. 

3% Conocido en Italia como Giovanni Gibson, su obra fue discutida ya en las primeras décadas 
del siglo. Véase, como ejemplo: “Il Poligrafo, giornale di Scienze, Lettere ed Arti”, tomo 7, 
Verona 1831, p. 95-96: una nota sobre Narciso, una escultura que había suscitado profunda 
admiración. Existe además una biografía de T. Matthews, publicada en Londres y fechada en 
1911, The Biography of John Gibson, R.A., Sculptor, Rome. Obra de cierta manera singular, por- 
que construida a través del epistolario del escultor, resulta de particular interés para entender 
las relaciones del artista con el ambiente académico romano en la primera mitad del siglo. 

1 Sobre Dante y Cauda, cfr. A. DE GUBERNATIS, U. MATINI, Dizionario degli artisti ita- 
liani viventi, pittori, scultori, architetti, Firenze, Le Monnier, 1889; Inoltre, U. THIEME-F. 
BECKER, Al/gemeines Lexikon der bildenden Kiinstler, XV, Leipzig, Verlag von Seeman, 1920, 
pp. 600-602. 

2 Sobre Manuel Vilar, cfr. la monografía de S. MORENO, El escultor Manuel Vilar, México, 
UNAM, 1969, que resulta la monografía más completa. Véanse, no obstante, las agudas 
observaciones de J. FERNÁNDEZ, El arte del siglo XIX en México, México, UNAM, 1983 (12 
ed. 1952), pp. 116-118. Acerca de la formación del artista, cfr. el mismo M. VILAR, Copiador 
de cartas y diario particular, por Salvador Moreno, México, UNAM, 1979. Una página intere- 
sante dedicada a Vilar se encuentra en una monografía de fines de siglo XIX dedicada a 
Tenerani; cfr. O. RAGGIL, Pietro Tenerani, Firenze, Le Monnier, 1880, pp. 486-487, citada en 
C. BARGELLINI, E. FUENTES, Guía que permite captar lo bello. Yesos y dibujos de la Academia 
de San Carlos, 1778-1916, México, UNAM, 1989, p. 48. 


Presencias, contactos, aportes. Las relaciones artísticas entre Italia y México 449 





acompañada por las declaraciones de la comisión,” fue luego bien acogida por la 
Legación mexicana, porque se interpretó como homogénea con la de Clavé, tanto 
por colocación cultural como por orientación artística. 

Resulta interesante notar que, en lo que concierne a la sección de grabado, se con- 
vocaran para la comisión solamente a dos artistas, Pietro Girometti y Nicola 
Cerbara,** que ya habían renunciado a la invitación a México como docentes; sin 
embargo no lograron convocar una terna de artistas para elegir al más idóneo.” 
Curiosamente, el grabado fue la única disciplina que obligó a la institución mexi- 
cana a buscar un maestro en otro lugar.* 

Los dos artistas catalanes elegidos habrían llegado a México en enero de 1846 y 
habrían pronto empezado aquella renovación del arte que la institución y el 
gobierno esperaban, echando mano a la revisión de los planes de estudio, que fun- 
damentalmente quedaban vinculados a la copia de láminas, introduciendo el 
dibujo anatómico y el natural, la perspectiva y el paisaje, el uso de modelos, según 
los métodos corrientes en las academias europeas. 

La recomendación de enriquecer las galerías de la institución mediante la adqui- 
sición de obras de arte, que constituirían una nueva fuente de referencia para los 
alumnos, daría pronto frutos, así como la institución de exposiciones anuales. La 
inspiración nazarena y purista que caracterizaba a ambos maestros habrían marca- 
do tanto en términos estéticos como conceptuales su escuela en México, haciendo 
prevalecer no sólo el género histórico, particularmente el bíblico, sino también, 





33 Cfr. Doc. 5012/3: “Dichiarazione di Giovanni Gibson, scultore” (17 de junio de 1845), 
mandada por la Legación Mexicana cerca de Su Santidad a México. Además, Doc. 5012/4 
“Dichiarazione di Solá e Tenerani” (28 de junio de 1845). Las dos declaraciones fueron envia- 
das a México el 17 de octubre del mismo año. 

3% Sobre los dos grabadores, bien conocidos en la época como medallistas, cfr. U. THIEME-F. 
BECKER, A//gemeznes Lexikon der bildenden Ktinstler, XYV (1921), p. 190; e VI (1912), p. 291; 
Véase además S. DE CARO BALBI, Cerbara, Nicola, sub voce, en Dizionario Biografico degli 
Italiani, 23 (1979), pp. 679-680. Además, A. M. MORETTI SGUBINI, FE. BOITANI, / 
Castellani e l'oreficeria archeologica italiana, Roma, L'Erma di Breitschneider, 2005. 

55 En lo que se refiere al concurso que no se hizo, cfr. el documento 5001, del 24 de enero de 
1845 y el documento 5007: carta de J. M. Montoya a Manuel Díez Bonilla sobre el hecho de 
que no se lograba formar una terna. Sobre el mismo tema, cfr. los docs. 5796 e 5802. 

36 Cfr. Doc. 5546. El gobierno mexicano se orientó hacia Inglaterra, donde en 1846 fue elegi- 
do el medallista J. James Bagally. Con él llegaron a México también varias láminas, libros e 
instrumentos. En 1853 habría viajado a México también el grabador George August Periam. 
Véase también J. CHARLOT, Mexican Art, cit., p. 108. Una evaluación artística fue dada hace 
ya mucho tiempo por J. FERNÁNDEZ, El grabado en lámina en la Academia de San Carlos 
durante el siglo XIX, Prólogo de M. Toussaint, México, UNAM, 1938. 
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aunque en segunda instancia, el hispánico referente al descubrimiento de 
América. No quedaban ajenos el mundo clásico y la mitología grecorromana, que 
se conmensuraban con las antiguas culturas mexicanas. Resulta interesante cómo 
ante todo se pidieran para las galerías obras a losartistas italianos que se habían 
comprometido en las comisiones. El monto ofrecido por la Academia de San 
Carlos para la realización de obras originales era bastante considerable, dado que 
se trataba de 1000 pesos por obra, lo cual correspondía a la tercera parte de los 
emolumentos anuales para un director de una de las artes en la Academia. Una 
vez más, fue el encargado de negocios ante la Santa Sede el que hizo los trámites.” 
De todos modos, entre 1846 y 1852, los artistas involucrados produjeron y envia- 
ron de Italia varias obras de buena o excelente calidad. Giovanni Silvagni realiza- 
ba en 1850 la Toma de Jerusalén que, antes de ser enviada a México, fue expuesta 
en Roma en la Sala del Popolo.* En una carta de mayo de 1850, el artista ofrece 
detalles sobre la génesis de su obra, así como sobre las de Podesti y Coghetti.” El 
cuadro pertenecía a su especialidad histórico-religiosa, por la cual había adquiri- 
do fama. La incipiente crítica de arte mexicana, en ocasión de la tercera exposición 
anual en enero de 1851, expresaba por boca de Rafael elogios por su habilidad, 
pero al mismo tiempo perplejidad por la orquestación de la obra, que reducía a un 
pequeño grupo de sujetos un acontecimiento como la caída de Jerusalén.“ 

Era también sacro el tema elaborado por Francesco Coghetti, que en 1852 envió la gran 
tela del Diluvio Universal pintada alrededor de 1850. El artista había optado finalmen- 
te por un sujeto diferente con respecto al mencionado por Silvagni en la carta citada." 





77 Cfr. doc. 5009, del 30 de agosto de 1845. Se nombran Silvagni, Podesti, Coghetti y 
Tenerani. A Tenerani, en carta a parte, se le pide una escultura. Por una carta de agradecimien- 
to a Silvagni (véase el doc. 5010/2) nos enteramos de que éste se había comprometido con San 
Carlos para escribir un tratado elemental de pintura y se le recuerda también el compromiso 
ya tomado de realizar un cuadro para las galerías. No hay huella, no obstante, entre la docu- 
mentación de la realización del tratado. 

58 En una carta enviada de Roma, Silvagni había prometido en octubre de 1845 a realizar una 
tela de sujeto histórico clásico. Cfr. Doc. 5805; evidentemente, había repensado el sujeto. El 
cuadro fue enviado en agosto de 1851. Cfr. Doc. 5810. 

39 Cfr. Doc. 5320: carta de Giovanni Silvagni a la Academia de San Carlos del 27 de mayo de 
1850. Declaraba haberse sentido indeciso acerca del sujeto y de haberlo conversado con los dos 
jóvenes artistas mexicanos pensionados en ese período en Roma, Miranda y Cordero; y de 
haberlo además discutido también con Coghetti y Podesti, comprometidos a su vez con suje- 
tos similares. Cfr. M. SARTOR, Le relazioni fruttuose, cit., pp. 28-29. 

% Cfr. Il RODRÍGUEZ PRAMPOLINI, La crítica de arte en México, L, cit., pp.45-46, 249. 

1 Cfr. Doc. 5320, cit. Silvagni hablaba de un sujeto diferente tratado por Coghetti: hace alu- 
sión a un Adán al cual Eva ofrece la fruta prohibida. 
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El cuadro suscitaría críticas muy positivas e inspiraría un grabado en cobre ejecu- 
tado por George Periam, docente de grabado.” Coghetti, alumno de Camuccini, 
desde 1834 académico de mérito de la Academia de San Lucas, se encontraba en 
aquel entonces en la cumbre de su fortuna y había recibido ese encargo también 
por haber asumido la guía del pensionado Primitivo Miranda, por el cual demos- 
traba gran consideración. El sujeto religioso estaba, sin lugar a dudas, entre los 
más congeniales a su vocación de artista y entre los que más había desarrollado 
durante su carrera, correspondiendo también al consumo de ese tipo de arte en esa 
época en Roma.* 

Tres eran las telas que se habían pedido a Francesco Podesti y que éste había envia- 
do entre 1850 y 1855: un Gindizio tra Viria e Vizio, un Ritratto del sigmor 
Bustamante y una Sacra Famiglia, que parecen expresar simbólicamente los géne- 
ros que el artista cultivó en el arco de su larga trayectoria artística. Podesti, alum- 
no de Landi y Camuccini, académico como los otros citados e influido al menos 
parcialmente por el purismo, gozó en México de un éxito que se fue acrecentando 
con el tiempo y sus telas se expusieron tres veces en tres diferentes exposiciones.* 
Al mismo tiempo, la institución mexicana adquiría también otras obras, princi- 
palmente de artistas que gravitaban en el ambiente romano, aunque no exclusiva- 
mente. En la exposición de 1851 fueron también expuestas dos telas de 
Michelangelo Pacetti, romano de nacimiento y de formación, pintor de vistas y 
otro, un artista tal vez poco conocido. Las telas se titulaban respectivamente: Paseo 
de Albano cerca de Roma y Convento de Camaldolenses de Frascati, que no entusiasma- 
ban a los críticos, quienes más bien subrayaban, aparte del tratamiento formal, 
cierta dureza y meticulosidad, haciendo algunas consideraciones que anticipaban 





2 Cfr. Il RODRÍGUEZ PRAMPOLINI, La crítica de arte en México, L, cit., p. 512. 

% Sobre Coghetti, cfr. L. BARROERO, Coghetti, Francesco, sub voce, in Dizionario biografico 
degli Isaliani, 26 (1982), pp. 632-635; E MAZZOCCA, 11 Veneto e l' Austria. Vita e cultura arti- 
stica nelle cittá venete, 1814-1866, catálogo de la exposición, por Sergio Marinelli, Giuseppe 
Mazzariol y Fernando Mazzocca, Verona, Palazzo de la Gran Guardia, 1989, pp. 165-167. 

% El cuadro Giudizio tra la Virta e 11 Vizio tuvo en realidad una recepción controvertida. Cuando 
se presentó en la exposición anual de enero de 1851 se insinuó maliciosamente que podría tra- 
tarse de la obra de un alumno o que el pintor no le hubiese dedicado particular cuidado, pen- 
sando que para México cualquier cosa fuese buena. Los otros dos cuadros, por el contrario, fue- 
ron recibidos sin reservas. Cfr. . I. RODRÍGUEZ PRAMPOLINI, La crítica de arte en México, 
I, cit., pp. 323-409, passim. Sobre el pintor anconitano y su amplia actividad, cfr. S. CUPPI- 
NI, La pittura del'Ottocento nelle Marche, en La pittura in Italia. L'Ottocento, 1, cit., pp. 385-298; 
C. BON VALSASSINA, La pittura a Roma nella seconda meta dell'Ottocento, mismo tomo, pp. 
431-468. Además, M. POLVERANTI (ed.), Francesco Podesti, catálogo de la exposición de 
Ancona con varios ensayos. Milano, Electa, 1996. 
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un juicio acerca del artista aún hoy compartido.? Ese mismo año se expusieron 
también una Sacra Famiglia y una Venere que sale del baño, obra del lombardo 
Giuseppe Molteni, que en esa época gozaba de un prestigio similar al de Hayez en 
el campo del retrato, el cual había además dado impulso de manera paralela a una 
pintura de género que apuntaba a despertar emociones. Este Molteni, inusual 
respecto a la producción más conocida y celebrada en esa época, era seguramente 
funcional a la política cultural de aquel momento en México, además de expresión 
de las propuestas figurativas del artista que, evidentemente, en México era aún 
desconocido, así como no lo conocían tampoco lo suficiente los compradores mexi- 
canos en Italia. Pero a estas primeras adquisiciones pronto seguirían otras: en el 
salón de 1855 se expuso una Cabeza de gran impacto, en la cual se apreció de 
manera particular el uso de la luz y la sapiencia expresiva, que habían hecho del 
artista uno de los más aquilatados artistas europeos. Eran, no obstante, las obras 
expuestas en 1856 las que más impresionaban a los críticos: a parte de una Vergine 
que oye la voz del Espíritu Santo, considerada por el crítico —con algunas dudas— 
como una copia; la tela que más entusiasmaba, por la belleza espiritual de la 
mujer, era la que representaba la figura trágica de Adrienne de Cardoville, que se 
inspiraba en la heroína homónima del Hebreo errante de Eugene Sue. Se expuso ade- 
más una tercera tela, cuyo título, El amor desgraciado, evoca La derelitta de Brera 
(1845). La tela representaba a una mujer de gran belleza sentada en un sillón, con 
los ojos húmedos de llanto vueltos al cielo, la cabeza apoyada en el brazo derecho, 
mientras en la izquierda tiene un medallón con el retrato de un hombre. Es evi- 
dente que el crítico que describía y anotaba no conocía la producción del artista; 
pero el tema patético del amor quebrantado (por la muerte o por el abandono del 
amado), fascinaba al crítico, que definía perfecta la obra, así como probablemente 
conmovía al público selecto que visitaba la exposición; y era una señal interesan- 
te de una afición a los temas románticos que, con algún retraso, también en 
México se habrían apreciado. Obras de Molteni estuvieron presentes también en 
la exposición de 1858: eran dos telas que entusiasmaron a los críticos, que habla- 
ban del “ilustre maestro”, signo evidente de que el pintor italiano era ya conoci- 
do. Se trataba de la Plegaria y de El pequeño Saboyardo, en que el pintor presentaba 
sujetos típicos de su repertorio, de la mujer que ruega a la Virgen por la salud de 
su hijo al pequeño limpiachimeneas confortado por una niña que le ofrece un trozo 





65 1. RODRÍGUEZ PRAMPOLINI, La crítica de arte en México, L, cit., pp. 266-267. Sobre el 
artista, cfr. U. THIEME-F BECKER, Al/gemeines Lexikon der bildenden Kiinstler, cit., XXVI 
(1932), p. 118. 

Sobre Molteni, véase particularmente E. MAZZOCCA, La pittura dell'Ottocento in Lombardia, 
en La pittura in Italia.. L'Ottocento, cit., pp. 87-155. Sobre las obras expuestas, 1. RODRÍGUEZ 
PRAMPOLINI, La crítica de arte en México, L, cit., pp. 241-242. 
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de pan.” La sintonía temática y el lugar, lombardo, de procedencia de las obras 
hacen pensar en un intermediario que cumplía con un encargo, estratégicamen- 
te ubicado en el mercado milanés de las obras de arte. A éste casi seguramente 
se debe también la presencia en la exposición de 1856 de un cuadro de 
Domenico Induno, Maestro de escuela en la aldea, luego adquirido por la 
Academia de San Carlos, que corresponde precisamente a la pintura de sujetos 
cotidianos, de una narrativa que roza la crónica humilde que el artista había 
iniciado en los años Cuarenta y habría continuado también en la década 
siguiente.* Acaso el intermediario, que progresivamente se dedicó a las adqui- 
siciones en forma temática por cuenta de la institución, fue Giovanni Brocca, 
milanés, quizá más conocido como arquitecto, pero también conocido como 
pintor, acuarelista y litógrafo.? Fue probablemente para reconocerle el mérito 
que en la exposición de 1853 (sobre la cual se habrá de regresar en breve) apa- 
reció un retrato suyo, obra del artista milanés Eliseo Sala.”” Brocca en varias 
ocasiones estuvo en contacto con la institución mexicana, tanto en calidad de 
consultor para la adquisición de obras de arte —por sus evidentes conocimien- 
tos del medio artístico—, como en calidad de intermediario, para favorecer la 
contratación de Saverio Cavallari —arquitecto y docente siciliano en la 
Academia de Brera—” con la Academia de San Carlos, para el puesto de direc- 
tor de Arquitectura. Brocca, en su período romano había sido amigo y colabo- 
rador de Eugenio Landesio y había trabado amistad con Pelegrín Clavé, del 
cual había sido alumno y al cual le debían gustar los estudios de figuras y de 
paisaje, además de las vistas arquitectónicas. En los años sucesivos, probable- 
mente por sus buenos oficios, tuvo la comisión de algunas pinturas, de las cuales 





7 Una vez más, véase 1. RODRÍGUEZ PRAMPOLINI, La crítica de arte en México, 1, cit., Pp- 
445-446, 530, 531. 

6 Cfr. . RODRÍGUEZ PRAMPOLINI, La crítica de arte en México, 1, cit., pp. 444, en lo que 
se refiere al cuadro, del cual se aprecia el naturalismo. Páginas inteligentes sobre Domenico 
Induno y el hermano Gerolamo en E MAZZOCCA, La pittura dell'Ottocento in Lombardia, cit., 
pp. 87-155. 

% Sobre Giovanni Brocca, cfr. ante todo G. MONGERI, L'arte ¿in Milano, Milano. Societá 
Cooperativa Tipografica, 1872. Además, A. M. COMANDUCCI, I pittori ¿taliani dell'Ottocento, 
Milano, Casa Editrice Artisti d'Italia, 1934, p. 85; en fin, L. CARAMEL, Brocca, Giovanni, 
sub voce, en Dizionario Biografico degli Italiani, 14 (1972), pp. 390-391. 

7 Sobre Sala, cfr. S. BIETOLETTI, M. DANTINI, L'Ottocento italiano: la storia, gli artisti, le 
opere, Firenze, Giunti, 2002, pp. 112-114. 

1 Cfr. el reciente libro monográfico sobre la compleja figura de Cavallari: G. CIANCIOLO 
COSENTINO, Francesco Saverio Cavallari (1810-1896). Architetto senza frontiere tra Sicilia, 
Germania e Messico, Palermo, Caracol, 2007. 
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dos ejecutadas junto con Giuseppe Bertini,'? milanés, pintor de historia y de 


retratos, en particular, pero evidentemente abierto también a otras experiencias en 
los años Cincuenta. Las dos pinturas ejecutadas en colaboración representaban res- 
pectivamente el Interno della chiesa di San Pietro in Toscanella y el Interno 
dell'Abbazia di Westminster. Como rezan las crónicas mexicanas, el primer cuadro 
ya se había expuesto en Milán antes de ser enviado a México, suscitando un con- 
senso crítico. Sucesivamente, Brocca habría enviado también otros de sus cuadros, 
entre los cuales Vendimia en Lombardía y un Jardín del lago de Como, que fueron 
expuestos en 1858. El pintor debió gustar a la burguesía mexicana de la época 
porque varias fueron las acuarelas que incrementaron las nacientes colecciones pri- 
vadas. Se abría, pues, camino en el medio cultural mexicano una pintura de géne- 
ro de buena calidad, proveniente tanto del ambiente romano como del otro polo 
cultural, el septentrional, que gravitaba alrededor de la Academia de Brera. No 
debemos descuidar, naturalmente, otros circuitos de mercado, sobre los cuales por 
el momento sabemos poco;”? pero resulta evidente la homogeneidad y la conver- 
gencia de las obras enviadas, que ofrecen la idea de un grupo de artistas con cier- 
ta cohesión y que comparten la misma sensibilidad. 

Naturalmente, hay que considerar también el papel de Clavé y Vilar los cuales, 
aunque catalanes, vivían desde hacía mucho en Italia y conocían muy bien el 
medio artístico; y por otro lado no hay que olvidar que en 1852 Bernardo Couto 
reemplazó a Echeverría como director de la institución mexicana: era una de las 
inteligencias más sutiles y uno de los conservadores más ilustrados;”* mientras en 





72 Cfr. A. DE GUBERNATIS, U. MATINI, Dizionario degli artisti italiani viventi, cit., p. 52. 
M. LACLOTTE, J. P. CUZIN, E. CASTELNUOVO, Dizionario della pittura e dei pittori, 3, 
Torino, Einaudi, 1994, p. 637. Además, F. MAZZOCCA, La pittura dell'Ottocento in Lombardia, 
cit., pp. 132-141. 

73 Algo sabemos documentalmente. Los hermanos escultores Tangassi llegaron a México en los 
años Cuarenta, y en los años Cincuenta se encargarían de los monumentos a los Héroes, en 
Churubusco, y de Molino del Rey, inaugurados en 1856. Cfr. E. URIBE, La escultura del siglo 
XIX. Catálogo de la colección de la Escuela Nacional de Bellas Artes. Manuscrito de Manuel G. 
Revilla, 1905,”"Cuadernos de Arquitectura y Conservación del Patrimonio Artístico”, SEP- 
INBA, n. 9 (1980), pp. 75-82. Cfr. también R. GUTIÉRREZ VIÑUALES, Monumento conme- 
morativo y espacio público en Iberoamérica, Madrid, Cátedra, 2004. En particular Tangassi 
Hermanos, de Italia, celebró un contrato con la Escuela Nacional de Bellas Artes, mediante 
el cual se comprometía a enviar varias esculturas en alabastro. Tangassi tenía su estudio en 
Volterra. Las obras serían ejecutadas por Tommaso Nicolini y Giovanni Toppi. Cfr. Doc. 6969, 
referente a junio-octubre de 1868. 

71M. G. REVILLA, E. GARCÍA BARRAGÁN, Visión y sentido de la plástica mexicana, México, 
UNAM, 2006. 
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la vertiente italiana actuaban diplomáticos mexicanos igualmente inteligentes y 
capaces como Montoya y Larrainzar. Éstos frecuentaban la corte papal y la aristo- 
cracia que en aquel entonces era protagonista de las grandes comitencias, de los 
Massimo a los Torlonia. Dentro de este contexto se colocaba también el encargo a 
Carlo Markú de dos cuadros de sujeto religioso que el artista terminó en 1854 y 
que luego fueron enviados a México, titulados Battesimo di Gesú y Trasgressione della 
Legge, mientras que al año siguiente le fueron encargadas dos pinturas de paisaje 
que, con el título genérico de Paisajes hermosos, fueron incluidos en la exposición 
de 1857 y obtuvieron grandes elogios. Había sido Manuel Vilar el que favoreció 
el encargo: los cuadros debían ser de grandes dimensiones y sin límite de gastos. 
Un particular, además, solicitaba el envío de cuatro telas. La fortuna de Marko fue 
tal que en 1864, a comienzos del imperio de Maximiliano, se avanzó la propues- 
ta de comprar algunos cuadros en el mercado libre por un monto, discreto para la 
época y el lugar, de 2000 pesos.” 

Las relaciones con Italia, como se puede ver, fueron en verdad intensas en esos 
años. Los jóvenes mexicanos que vivían en Roma creaban a su vez vínculos de 
amistad y de trabajo con sus maestros italianos; parece por lo tanto singular que 
en este panorama no haya ni una adquisición en México de obras del maestro de 
Juan Cordero, el más prometedor de los alumnos de San Carlos. Natale Carta fue 
el único entre los docentes famosos al que no se solicitó que enviara alguna obra; 
mientras se debe a su alumno Cordero la realización de un retrato suyo, que se 
expuso en San Lucas. El pintor mesinés, como es sabido, estuvo entre los protago- 
nistas de las obras romanas dirigidas o apoyadas por el príncipe Torlonia, junto 
con Podesti, Coghetti, Consoni, y otros.” Consoni, que entre otras cosas en 1854 





75 Minuta de una carta a Manuel Larrainzar encomendándole que alguien vigilara el embarque 
de dos cuadros de Marko destinados a la Academia (31 de agosto de 1854). Girolamo Viscardini 
era el referente en Italia. Sobre el pintor bergamasco no existe una bibliografía apreciable. 
Recabamos contextualmente, de todos modos, que se dedicó a la pintura de historia y a las 
copias. Véase además la larga carta de Marko del 22 de enero de 1855 de su villa de Lappeggi, 
parte en italiano y parte en francés, en el doc. 6322. Cfr. M. SARTOR, Le relazion: fruttuose, Cit., 
pp. 31-33. Véase además M. VILAR, Copiador de cartas, cit., p. 117, 135. Actualmente, en el 
Museo de San Carlos están guardados cuatro cuadros de Marko: La vocazione dei primi apostoli, La 
guarigione dell epilettico, La trasgressione della legge; 1 battesimo di Gesa. La última remesa fue paga- 
da en 1857. Cfr. además el doc. 6595 relativo a la oferta de cuadros de 1864. Se trata de una carta 
del cónsul de México en Génova que informa sobre la disponibilidad de cuatro pequeños paisa- 
jes (Diana, le ninfe e amorini, 1 Re Magi, Campagna romana, Mulino), depositados en casa de un 
amigo del pintor, ya fallecido en la época. La adquisición no se hizo por escasez de recursos. 

76 Cfr. S. SUSINNO, La pittura a Roma, cit., passim. Además, M. R. BONANNO, Natale 


Carta fra neoclasicismo e realismo, Palermo, Publisicula, 1998. 
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recibiría á dos valiosos alumnos de Clavé, Salomé Pina y Santiago Rebull, por el 
contrario había suscitado interés desde comienzos del nuevo curso en la institu- 
ción mexicana; pero no era casual, dado que se consideraba el artista que más se 
había acercado al estilo rafaelesco y disfrutaba de consenso y fama notables en el 
ambiente romano, donde participaba en las grandes empresas de la época.” Ya en 
1852 en San Carlos se expuso una de sus obras, en ocasión de la cuarta exposición. 
Se trataba de una Minerva che incorona le Scienze, que impresionaba a los críticos por 
su “estilo rafaelesco” y por el dibujo correcto.”* En los años siguientes se le encar- 
garon unos cuadros para corresponderle el favor de recibir y cultivar a los artistas 
mexicanos pensionados. No tenemos, no obstante, pruebas documentales que 
estas obras hayan llegado. De todos modos, aún en 1865 los pintores Clavé y 
Landesio solicitaban para sus cursos, entre otras cosas, “un cuadro histórico mito- 
lógico de Consoni”.”? El artista ya había tratado alegorías y temas históricos, cul- 
tivados particularmente en los años Cuarenta y Cincuenta y, en 1846, había tra- 
bajado al temple una obra que le había encargado el príncipe Tommaso Corsini 
para su biblioteca, que representaba a Minerva che incorona le arti e le scienze, del 
cual el cuadro expuesto en México parece ser una variante. Cordero, en 1874, 
debió tener presente la obra de Consoni cuando ejecutó la pintura mural (destrui- 
da en 1900), los Triunfos de la Ciencia y del Trabajo en la Escuela Nacional 
Preparatoria, ya en el clima positivista de los años que preceden el Porfiriato. 

En su conjunto, siguiendo el criterio didáctico, por un lado, y las exigencias de un 
mercado creciente, por el otro, las obras de artistas italianos adquiridas o encarga- 
das fueron numerosas. Muchos de los artistas nombrados en las crónicas o docu- 
mentados en la Academia son poco conocidos y poco estudiados también en Italia. 
Entre éstos hay que recordar a un N. Campanili, romano, sin otro elemento de 
identificación, del cual en 1853 fue expuesto un Interior del coro del convento de capu- 
chinos de Roma; o también a un Antonio Tomasich, que actuó en México en los años 
Cincuenta, amigo de Clavé y Vilar de los cuales hizo dos retratos muy celebrados 





77 Cfr. L. BARROERO, Consoni, Nicola, sub voce, en Dizionario biografico degli Italiani, 28 
(1983), pp. 58-59. Sobre el brillante alumno de Minardi ya se ha escrito mucho. Para enmar- 
carlo en el contexto romano, cfr. al menos S. SUSINNO, La pittura a Roma, cit., pp. 399-430 
e C. BON VALSASSINA, La pittura a Roma, cit., passim. 

78 Cfr. doc. 4772. Divertido un paso de la “Semana de las Señoritas”, t. MI (1852), pp.281, 
sigs. Así se describe la tela: “Representa a la diosa de la sabiduría sentada en un trono de már- 
mol, toma una corona de laurel que coloca en las sienes de la Jurisprudencia: a la derecha y 
al pie del trono están las ciencias que aún no reciben el premio y a la izquierda las que ya 
obtuvieron el lauro...”. Cit. en 1. RODRÍGUEZ PRAMPOLINI, La crítica de arte en México, 
L, cit., p. 323. 

79 Cfr. doc. 6432, nota del 22 de agosto de 1865, que incluye varios pedidos. 
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y cuyas obras se expusieron por última vez en 1857, cuando ya se había ido a 
Cuba.* Otras veces se trataba de artistas valorados por su versatilidad y habilidad 
en la realización de copias, que aún en el siglo XIX tenían, en general, gran éxito 
y que, en lo específico de una institución académica reciente, que no podía com- 
petir con las europeas, se consideraban necesarias desde el punto de vista estricta- 
mente histórico y didáctico. Entre estos artistas hay que destacar a Antonio 
Bonfigli, marquesano como Podesti (y como éste, educado en la escuela de 
Camuccini), que fue miniaturista y retratista, particularmente considerado en 
México.* En la quinta exposición, que se celebró en 1853, se exhibieron con gran 
consenso crítico tres miniaturas, copias de obras de artistas famosos; un Ecce homo 
de Guercino, un Jesás entre los doctores, de Paolo Veronese, una Venus que venda al 
dios del amor y las Gracias de Tiziano.” 

Girolamo Viscardini, que ya citamos, gozó de estima y aprecio por parte del jefe 
de la Legación mexicana en la Santa Sede, Manuel Larrainzar. En efecto, no sola- 
mente se había dedicado generosamente a buscar telas o láminas de otros artistas, 
cuales Markó y Overbeck, por ejemplo, sino también recibió encargos de copias 
para las galerías de San Carlos. Ya en 1853 en la exposición de la Academia había 
unas copias suyas, como la Anunciación de Reni, una Virgen con el Niño de Murillo, 
la Bella de Tiziano. Se expuso también un cuadro suyo original, de sujeto religio- 
so, que representaba a San José que abraza con ternura al Niño Jesús. Otros enví- 
os (esta vez de láminas) los haría al año siguiente, y, finalmente, en 1855 se le 
encargaba la copia del Ratto d'Europa de Veronese.*? 

En la coyuntura de un país que no lograba fácilmente su estabilidad interna y que 
en más de una ocasión tuvo que enfrentarse con agresiones extranjeras, el proceso 
identitario encontró seguramente expresión cultural en la Academia de San 
Carlos, pero no solamente. Indirectamente, contribuyeron sin dudas algunos artis- 
tas viajeros, como se definen usualmente, con motivo de su permanencia tempo- 
ránea, O porque, por vocación íntima, fueron llevados a moverse en el escenario 





t0 Cfr. I. RODRÍGUEZ PRAMPOLINI, La crítica de arte en México, 1, cit., p. 386, 482. Sobre 
Tomasich, cfr. J. FERNÁNDEZ, El arte del siglo XIX en México, México, UNAM, 1983, p. 54; 
además, I RODRÍGUEZ MOYA, El retrato en México: 1781-1867, cit., p. 370. Salvador 
Moreno, en una nota al Copiador de cartas de Vilar, lo define como miniaturista español. Cfr. 
M. VILAR, Copiador de cartas y diario particular, por Salvador Moreno, México, UNAM, 1979, 
p. 137. Véase además M. ROMERO DE TERREROS, Catálogo de las exposiciones, cit., passim. 
$ Cfr. A. M. COMANDUCCI, Dizionario illustrato dei pittori, cit., vol. 2, sub voce. Además, 
S. CUPPINI, La pittura nelle Marche, en La pittura in Italia, cit., pp. 385-398: 386. 

82 Cfr. Il RODRÍGUEZ PRAMPOLINI, La crítica de arte en México, L, cit., pp. 339-340. 

8 Cfr. docc. 6692, 6694, 6686, 6646. Además, I. RODRÍGUEZ PRAMPOLINI, La crítica de 
arte en México, I, cit., pp. 339-340. 
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latinoamericano en la forma desinhibida que caracterizó buena parte de los artis- 
tas, románticos o no, que recorrieron América. A remarcar las peculiaridades de 
las costumbres y del paisaje —y por ende a crear conciencia acerca de las peculiari- 
dades físicas y culturales del país— habían contribuido varios artistas, entre los 
cuales hay que recordar por lo menos a los pintores Daniel Thomas Egerton, Jean 
Baptiste Louis Gros, Johann Moritz Rugendas, el Baron de Courcy, Carl Nebel y 
muchos otros, entre los cuales también dos italianos, Claudio Linati y Pietro 
Gualdi. Sin entrar en el mérito de la acción de rebote ejercida por los artistas 
extranjeros citados, cuya obra ha sido bien estudiada bajo diferentes perfiles, es 
oportuno de todos modos tomar en consideración, aunque brevemente, al italiano 
Gualdi dado que el mismo destinó preferentemente su producto artístico al con- 
sumo interno de México, llamando progresivamente la atención sobre el escenario 
urbano. Escenógrafo de profesión, y por lo tanto con una percepción estratégica de 
la vista urbana casi como escenario de los sucesos, no demostró interés por lo exó- 
tico ni lo anecdótico sino que, por el contrario, buscó representar las arquitectu- 
ras, los espacios urbanos vacíos, como las plazas, las fuentes, los paseos, poniendo 
como trasfondo los grandes volcanes. Curiosamente, no obstante, cada uno de sus 
paisajes urbanos es propedéutico o funcional a una narrativa y no queda neutral. 
Cada una de sus vistas plantea siempre algún evento, y de cierta manera consagra 
el espacio como contenedor y contenido, como protagonista en sí mismo y como 
lugar de la historia.** La importancia, en perspectiva histórica, de su acción bas- 
tante breve en el tiempo, acaso nunca ha sido subrayada suficientemente, porque 
se había desarrollado fuera del ambiente y de la producción académica (que a 
menudo fagocitó todo interés). Su importancia aparece no tanto con referencia al 
momento histórico en que actúa (1835-1851) sino con referencia a lo que prepa- 
ra para la generación siguiente cuando, a dar cuerpo y estructura a la pintura de 


sí Acerca de este artista, se incremenó notablemente el interés en las últimas décadas: de las 
simples indicaciones contextuales a los más amplios tratados; y su obra tuvo también atentas 
revisiones. Cfr. Al menos E. ACEVEDO, R. E. CASANOVA, E. EGUIARTE, E. URIBE, E/ 
patrocinio de la Academia y la producción pictórica, 1843-1857, en Las Academias de Arte, cit., pp. 
87-135: 115; El escenario urbano de Pedro Gualdi, 1808-1857, catálogo de la exposición, con 
ensayos de Rosa Casanova, Arturo Aguilar y Alberto T. Mayer, México, MUNAL, 1997; E. 
RAMÍREZ, Pintura de historia en México a mediados del siglo XIX: el programa artístico de los con- 
servadores, en E. ACEVEDO (ed.), Hacia otra bistoria del arte en México, 1. De la estructuración 
colonial a la exigencia nacional (1780-1860), México, Arte e Imagen/CONACULTA, 2001, pp. 
82-104: 82; EADEM, La construcción de la patria y el desarrollo del paisaje en México decimonóni- 
co, en S. G. WIDDIFIELD (Coord.), Hacia otra historia del arte en México, U. La amplitud del 
modernismo y la modernidad (1861-1920), México, Arte e Imagen/CONACULTA, 2001, pp. 
269-292: 271-273. 
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paisaje llegará un pintor académico valioso, el italiano Eugenio Landesio. Gualdi, 
modenés, que había llegado a México en 1835 con la compañía de ópera Albini, 
actuó tanto en el campo de la gráfica como en el de la pintura al óleo. Famoso fue 
su álbum litográfico, editado dos veces, Monumentos de México (1841); y aún más 
famosas se hicieron con el tiempo muchas de sus vistas metropolitanas que, con 
los monumentos más representativos de la ciudad, se hicieron expresión de aque- 
lla monumentalidad y grandeza que el arquitecto Lorenzo de la Hidalga aprecia- 
ba particularmente, al punto que llegó a ser un notable coleccionista.* Fue no 
solamente la habilidad de Gualdi lo que determinó el interés por las vistas urba- 
nas sino también el despertarse de un verdadero interés por el paisaje en el con- 
texto aristocrático y alto-burgués mexicano, al cual no correspondía aún, dentro 
de la estructura académica, un género debidamente cultivado. Había que esperar 
la llegada de Eugenio Landesio, que ocupó la cátedra de perspectiva y paisaje, para 
lograr un proceso formativo y productivo capaz de confrontarse con las exigencias 
cada día más urgentes, no sólo de carácter didáctico, sino también de mercado. 
Ningún pintor, como él, habría obtenido en su época consenso como artista y res- 
peto como docente. Quien preparó la llegada a San Carlos del artista piamontés 
(1809-1879) fue el amigo y coetáneo Pelegrín Clavé, a quien había conocido en 
Roma. Landesio había aprendido litografía con el polifacético Giovanni Brocca y 
se había formado en la pintura de paisaje bajo la enseñanza de Carlo Marko, cuyas 
obras, como se ha visto, eran muy apreciadas en México. Sobre el artista no existe 
en Italia una monografía satisfactoria que ilustre también la vertiente mexicana, 
tal vez más conocida,* pero es cierto que su actividad inicial de pintor de temas y 
paisajes históricos, documentada por una discreta producción ya conocida en 
Italia, gozaba de una buena reputación. El príncipe Marcantonio Borghese le 
encargó la pintura de cuatro frescos en su conocida villa, en la época en que el 
arquitecto Luigi Canina, también éste piamontés como Landesio, actuaba en el 





8 La edición del álbum con 12 láminas se titulaba precisamente: Monumentos de México Tomados 
del Natural y litografiados por Pedro Gualdi, pintor de perspectiva, México, Imprenta Litográfica 
de Massé y Decaen, 1840-1841. Cfr. R. MAYER, Los dos álbumes de Pedro Gualdi, “Anales del 
TIE”, 69 (1996), pp. 81-102. 

86 Véase el perfil biobibliográfico por S. GNISCI, Landesio, Eugenio, sub voce, en La pittura in 
Italia. L'Ottocento, Y, cit., p. 877. Numerosos son los estudios mexicanos sobre el artista. Cfr. 
Al menos X. MOYSSÉN, Eugenio Landesio, teórico y crítico de arte, “Anales del IE”, 32 (1963), 
pp. 69-91; J. FERNÁNDEZ, Arte moderno y contemporáneo de México, 1. El arte del siglo XIX, 
México, UNAM, 1993 (1? ed. 1952), p. 81. Para los datos biográficos uno y otro autor se 
remiten a M. G. REVILLA, Obras. Biografías artísticas, 1 (“Biblioteca de Autores Mexicanos”), 
México, Imprenta de V. Agiieros, 1908. Además, M. SARTOR, Arte latinoamericana contempo- 
ranea. Dal 1825 ai giorni nostri, Milano, Jaca Book, 2003, pp. 55-56. 
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importante conjunto. De esa experiencia sacaría también un álbum de 26 litogra- 
fías, publicado en Roma en 1842, de vistas y monumentos del parque de Villa 
Borghese.” El artista piamontés ya era conocido desde hacía unos años en México. 
Clavé y Vilar habían hecho llegar varias obras de Landesio a partir de la quinta expo- 
sición, inaugurada el 25 de diciembre de 1852 y prolongada hasta enero de 1853. 
El público pudo admirar en esa ocasión cinco de sus paisajes que la Academia de San 
Carlos había adquirido expresamente para el estudio de la pintura de género. El 
artista, que la crítica definió como “uno de los mejores y más entendidos paisajistas 
de Italia”, había enviado las obras siguientes: Los Apeninos, Territorio romano, La gruta 
de San Pablo, San Juan que escribe el Evangelio, Campiña romana.** Todas estas obras se 
incluían temáticamente, tanto por el paisaje histórico como por el sujeto religioso, 
dentro de los intereses italianos del artista antes de partir para México e igualmen- 
te dentro de los intereses de la academia mexicana. Se podría añadir que parecen 
obras todavía bajo el influjo de su maestro Marko, y estrictamente ligadas a su perí- 
odo romano. En junio de 1854 Landesio firmó un primer contrato quinquenal que 
lo comprometía a enseñar en México perspectiva y pintura de paisaje, y a redactar 
un catálogo de las obras de paisaje existentes en la Academia?” Pocos meses después 





7 Cfr. E. LANDESIO, Vedute principali di Villa Borghese delineate da Eugenio Landesio e Pietro 
Rosa, Roma, s.e., 1942. Sobre Canina arquitecto y sus vinculos artísticos, cfr. G. BENDINEL- 
LI, Evigi Canina (1795-1856): le opere e i tempi, Alessandria, Societá di Storia, Arte e 
Archeologia, 1953, p. 318. 

$ Cfr. RODRÍGUEZ PRAMPOLINI, La crítica de arte en México, L, cit., p. 333. Además, 
doc. 5460: carta de Pelegrín Clavé a Joaquín Velázquez de León; además, doc. 6285, de 1853 
donde se indican los precios por cada cuadro. 

$9 El contrato preveía también, en favor de Landesio, un anticipo de 500 pesos para el viaje, 
que el pintor garantizaba con diez cuadros, expresión más típica de la última década. Cfr. copia 
del contrato Landesio (10 de junio de 1854) anexa a la documentación de cese de la actividad 
(1874): doc. 7190, Legación de México ante Su Santidad. (Documento ya publicado integral- 
mente por E. BAEZ MACÍAS, Contratos suscritos por la Academia Nacional de San Carlos con los 
profesores Javier Cavallari, Eugenio Landesio, Santiago Baggally y Jorge Periam, “Anales del UE”, 
50/2 (1982), pp. 327-328) Pero cfr. también la carta de Clavé a Bernardo Couto del 30 de 
mayo de 1854 (doc. 5821): “El Sr. Don Eugenio Landesio, pintor del que tenemos en la 
Galería de Pintura cinco paisajes, es un artista que altamente convendría a la Academia de 
Profesor de Perspectiva y Paisaje. Es [adeImás grabador y litógrafo y ha publicado en estos dos 
ramos varias Obras [...1.” Los diez cuadros entregados como fianza son los siguientes: Vista de 
Roma desde Ponte Molo, San José y la Virgen, La Transfiguración, El descubrimiento del agua virgi- 
nal, Vista de la torre de los esclavos, cuatro Vistas de la Tolfa, El antiguo receptáculo del agua cerca de 
Vejo (doc. 6691: carta de Manuel Larrainzar a Bernardo Couto del 21 de julio de 1854). Cfr. 
también el doc. 6510, y M. VILAR, Copiador, cit., p. 121. 
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de su llegada, a comienzos de 1855, redactaba un Tratado de Geometría y Perspectiva, 
que se publicaría recién once años después, enriquecido por 28 láminas realizadas 
por sus alumnos bajo su dirección, con el título de Cimientos del artista dibujante y 
pintor. La obra, de interés preferentemente didáctico, fue adoptada como manual 
durante muchos años después de su período de docencia, también por su discípu- 
lo Velasco hasta 1903.% Posteriormente, Landesio publicaría en 1867 la reseña 
razonada que ya se le había encargado por contrato, y que hasta ese tiempo no 
había terminado, con el título de La pintura general o de paisaje y la perspectiva en la 
Academia Nacional de San Carlos, y, en 1868, en colaboración con su alumno 
Velasco que litografió las vistas, la Excursión a la caverna de Cacabuamilpa.” Eran 
éstos los signos de una docencia sistemática y moderna, que adoptaba también 
caracteres científicos, superando por méritos y profundidad las Lecciones estéticas de 
Clavé.” Landesio demostraba ir más allá de la concepción del paisaje de su maes- 
tro Marko, manifestando su adhesión a la naturaleza cuestionada y a la historici- 
zación del ambiente, que por sí solas atestiguaban cómo el pintor, que había 
empezado con bases nazarenas y puristas, siguiera ahora un camino científico ade- 
más de artístico. Muy pronto, su pintura incorporaría el paisaje mexicano en su 
plenitud y, aunque dentro de los límites de su formación y de la época, buscaría 
una representación objetiva y peculiar de los sitios sin abandonarse a un folclor 
fácil, y poniendo las bases de esa búsqueda de la cual, bajo el perfil científico e his- 
tórico, sería protagonista en México su alumno José María Velasco. Su enseñanza 
duraría diecinueve años, si bien con algunos problemas relacionados con las difi- 
cultades económicas de la institución y la falta de una toma de posición contra 
Maximiliano de Habsburgo, cuando éste tomó posesión como emperador en 1864, 
justificando su posición con el hecho de tener nacionalidad italiana y no mexica- 
na.” La presencia del artista marcó una época y fue un éxito incontrovertible. Un 
año después de su llegada, el crítico Roa Bárcena, a finales de enero de 1856, cuan- 
do ya estaba por cerrar la octava exposición de la academia, escribía alabando al 





2 El título completo de la obra es el siguiente: Cimientos del artista dibujante y pintor. Compendio 
de perspectiva lineal y aérea, sombras, espejos y refracciones con las nociones necesarias de geometría, dedi- 
cado a la Academia Imperial de Nobles Artes de San Carlos, por el profesor de pintura de pai- 
saje y de perspectiva Eugenio Landesio, México, Tipografía de Murguía, 1866. 

% La pintura general fue editada por la Tipografía de Murguía. Acerca de la otra obra, 
véase una reedición reciente: E. LANDESIO, Excursión a la caverna de Cacabuamilpa y 
ascensión al cráter del Popocatéperl, Estudio introductorio de Teresa Matabuena Peláez, 
México, UIA, 2007. 

2 El riguroso enfoque de Landesio ha sido analizado por F. RAMÍREZ, La construcción de la 
patria, cit., pp. 275-285. 

% Cfr. doc. 7190: liquidación de Eugenio Landesio (24 de octubre de 1873). 
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paisajista, que ya había empezado a introducir entre sus sujetos también aquellos 
de carácter mexicano, aunque eran numerosos los de ambiente italiano. Se trataba 
de diez cuadros, algunos de ellos correspondían en los títulos a los enviados antes 
de su partida como fianza: en efecto, se contaban tres vistas (una Veduta di Roma 
desde Villa Freborn, un Paesaggío con antiguos acueductos, un Lago Sabatino), cua- 
tro paisajes históricos (San Giuseppe e la Vergine in cammino a Betlemme, Origine 
delllacqua vergine a Trevi, la Trasfigurazione del Signore sul Monte Tabor, San 
Girolamo), dos cuadros de ambiente mexicano (El puente de Chimalistac, 
Antesacristía del convento de San Francisco), un estudio de un tronco de árbol 
(Encina). El año siguiente, en la exposición anual, la novena, Landesio presentó 
con éxito aún numerosas pinturas de ambiente italiano y tres de ambiente mexi- 
cano.” El crítico que en “El siglo XIX” hizo una amplia reseña de la exposición, 
definía a Landesio como “persona tan entendida y modesta”, destacando además 
aspectos peculiares del artista que lo hacían particularmente querido por sus 
alumnos, y lamentaba que, por la prisa con la cual el pintor había debido mandar 
a París ocho vistas mexicanas, éstas habían sido sustraídas al goce del público.% Se 
trataba por cierto de las obras que le había encargado John H. Buchan, adminis- 
trador de la Compañía de Minas de Real del Monte. El artista había empezado el 
mismo año de su llegada una provechosa relación con los propietarios de minas y 
los hacendados, para los cuales realizaría mumerosos paisajes. Como se daba a 
menudo entre los artistas, también Landesio hizo a veces más de una versión de la 
misma obra, utilizando normalmente esmerados apuntes del natural como reco- 
mendaba también a sus estudiantes, para pasar luego a la realización de la obra 





% Cfr. 1. RODRÍGUEZ PRAMPOLINI, La crítica de arte en México, 1, cit., pp. 441-443. 

% Ibidem, pp. 472-474. Las obras de ambiente italiano mencionadas son las siguientes: La por- 
tería de la Cartuja de la Virgen de los Ángeles en Roma, Camino de Vallenfreda a Percile en los confi- 
nes del Reino de Nápoles, Sepulcors etruscos cerca de Viterbo, Lugar rocalloso del monte Vestino, Sepulcros 
del Asia, Los muros de la antigua Falerium, Vista de la Tolfa. Las obras de ambiente mexicano eran 
tres: Costumbres mexicanas, La garita de la Viga, Vista de Real del Monte. Hay que recordar que 
Landesio había mandado para la exposición de los Amatori e Cultori delle Belle Arti, en 1847, 
un cuadro con sepulcros etruscos. Cfr. S. GNISCI, Landesio, Eugenio, sub voce, Cit., p. 877. 

9% La larga reseña está firmada por Tomás Zuleta de Chico. Véase, no obstante, M. ROME- 
RO DE TERREROS, Catálogo de las exposiciones de la antigua Academia de San Carlos de 
México (1850-1898), México, Imprenta Universitaria, 1963, pp. 272-276; A. PROBERT, 
Three Landesio Landscapes found in an English Attic, “Journal of the West”, 11/3 (1972), pp. 
437-459. F. RAMÍREZ, La pintura de paisaje en las concepciones y en las enseñanzas de Engenio 
Landesio, “Memoria”, 4 (1992), pp. 61-79; E. GARCÍA BARRAGÁN, El arte académico 
en el extranjero, en México en el mundo de las colecciones de arte. México moderno, México, 
Azabache, 1994, pp. 191-239. 
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definitiva, terminada en el taller. En ocasión de la décima exposición de 1858, el 
pintor presentó un cuantioso número de obras, entre las cuales dos encargadas por 
Lorenzo de la Hidalga, arquitecto español, desde 1838 en México, amateur y 
coleccionista entre los más importantes de su época en la capital mexicana. Se tra- 
taba de La Hacienda de Matlala y de una Vista de la arquería de Matlala, realizadas 
en 1857, además de un grupo de diez vistas, también realizadas ese mismo año, 
que revelaban a los mismos mexicanos las bellezas y sugestiones de sus propios 
paisajes. El empresario español Nicanor Béistegui, uno de los accionistas de la 
Compañía de Minas de Real Del Monte, que quería emular a su socio John H. 
Buchan, encargó las diez vistas que, bajo diferentes perspectivas, tenían como 
sujeto Real del Monte y sus alrededores. Se trataba de la Vista de la hacienda de 
Velasco, Vista de la hacienda de San Miguel, Ojo del agua de San Miguel, Quete's Corner, 
Vista del Real del Monte, Vista de Pachuca, Patio de la hacienda de Regla, Vista de la 
hacienda de Sánchez, Vista de la hacienda del Aviadero, Cascadas.? El artista demos- 
traba de tal manera, no solamente por necesidad contextual, sino también por con- 
vencida adhesión al medio físico y antrópico, social y cultural del país que lo hos- 
pedaba, que era posible conjugar el arte italiano con la realidad mexicana. En el 
trascurso de los años siguientes vividos en México hasta 1877 (y hasta 1874 dedi- 
cados a la docencia), Landesio desarrolló una producción cada vez más orientada a 
la expresión del estupor y de la admiración por el valle de México, interpretado 
como el lugar de la historia mexicana, mientras que el color y la luz tomaban cuer- 
po en su pintura confiriéndole una levedad y una soltura sin igual en su produc- 
ción italiana. Era, pues, una adhesión evidente a una nueva luminosidad que 
había interiorizado y sabido transfundir en sus telas; y era la premisa para la estu- 
penda pintura de paisaje de Velasco, el mejor de sus alumnos, que habría produ- 
cido primero a su lado y luego en total autonomía. En pocos años, en efecto, se 
reunirían alrededor de él varios alumnos como Gregorio Dumaine, Luis Coto y 
José María Velasco, que demostrarían, el último en particular, cómo las potencia- 
lidades artísticas mexicanas eran capaces de recoger y transformar la herencia plás- 
tica y cultural de Landesio, traduciéndola en un producto que se proyectaba den- 
tro de la historia y el paisaje de México. Con él y su escuela se dio también esa 
transformación del mensaje purista, tan querido por la línea conservadora mexicana, 
en mensaje dinámico capaz de captar los acentos de la historia pasada y de revisionar 





7 Cfr. Il RODRÍGUEZ PRAMPOLINI, La crítica de arte en México, L, cit., pp. 535-537. 

9 El crítico Felipe López López escribía ya en 1858 en las páginas de “El siglo XIX”: “Estamos 
ciertos que cuando estos bellos cuadros vayan a Europa, causarán una profunda admiración, 
estimándolos en todo su valor. Nosotros que tenemos la honra de contarnos en el número de 


amigos de este inteligente italiano, le felicitamos por sus triunfos que alcanza cada día”. 
Ibidem. 
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la actual, donde cabían la industria de transformación y los signos de la moderni- 
dad que las infraestructuras metálicas y la máquina de vapor significaría en la 
generación sucesiva, cautamente abierta hacia el positivismo y la ciencia. 
Landesio, por su parte, habría seguido interpretando el paisaje mexicano, pero al 
mismo tiempo, aunque con discontinuidad, proponía nuevamente una parte del 
mundo romano que lo había ocupado en las décadas anteriores a su partida. En la 
decimocuarta exposición de 1862, en que se exhibían también dos obras del hijo 
de Marko, Andrea, (Las paludes y Mediodía) y dos de Alessandro Castelli,” los suje- 
tos mexicanos expuestos por Landesio eran solamente dos, uno de un sitio mine- 
ro cerca de Pachuca (El Sumate) y un retrato del pintor mientras realiza un estu- 
dio de paisaje; además, había otro autorretrato y un paisaje con monjes que se pro- 
veen de agua. De todos modos, dos vistas merecen especial atención, por ser de 
ambiente italiano y de tema histórico, ya que las mismas tratan los acontecimien- 
tos que tuvieron lugar en Roma entre 1848 y 1849. Se trataba de dos pinturas del 
artista consideradas aún hoy raras y tal vez únicas, de tema histórico-resurgimen- 
tal, podría decirse casi en sintonía con Girolamo Induno, aunque con menores 
implicaciones emotivas. Las telas se titulaban respectivamente Villa Borghese, que 
representaba un almuerzo ofrecido por el príncipe Borghese a un batallón de la 
Guardia Nacional recién instituida, y Efectos de la guerra, en el cual, con el escena- 
rio de la campiña romana se presentaba un edificio de propiedad del príncipe 
Corsini semidestruido por los enfrentamientos entre soldados franceses y garibal- 
dinos.'% Fue ésta la última exposición documentada dentro de la institución aca- 
démica, signo evidente que ya su producción, consolidada en los circuitos del mer- 
cado nacional mexicano, no necesitaba resonancias oficiales. Una de sus últimas 
obras documentadas es el famoso autorretrato de 1873; pero las vistas de México 
de su madurez avanzada representan en efecto la cumbre de su actividad pictóri- 
ca, como demostraba en particular en la tela Valle de México desde el cerro de Tenayo, 
de 1869, en que las escenas de género en primer término resultan ya circunscrip- 
tas para dejar espacio al respiro del amplio valle, a los contornos de los montes en 





% 1. RODRÍGUEZ PRAMPOLINI, La crítica de arte en México, 1, cit., pp. 53-54. 

1% Ibidem, p. 52. El tema posiblemente inédito fue sugerido por el replanteo de su propia vida 
en los años durante el período de residencia en Roma por parte del artista. Pero es singular la coin- 
cidencia, dado que ese mismo año se exponían también obras de Castelli, cuya participación en la 
defensa de la República Romana es conocida y documentada. Entre 1860 y 1870 Castelli fue des- 
terrado. Nos gustaría pensar que Landesio estaría en contacto con el ambiente de los Amatori e 
Cultori di Belle Arti, a cuyas exposiciones participaba también el paisajista Castelli, y que la expo- 
sición de sus obras por parte de la Academia se debiera a un interés personal de Landesio, que con- 
textualmente le rendía homenaje con dos temas del Risorgimento. Sobre Castelli cfr. A.V. JER- 
VIS, Castelli, Alessandro, sub voce, en La pittura in Italia. L'Ottocento, Y, cit., pp. 748-749. 
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el trasfondo y a un cielo de tonalidades cálidas y dulces.'” Los fundamentos teóri- 
cos que había expresado en la obra Pintura general o de paisaje, publicada, como 
hemos visto, en 1867, paraa uso de sus alumnos, ponían en luz su concepto de pin- 
tura de paisaje, definida como “la representación de todo lo que puede existir en 
la naturaleza bajo forma visible y artística”.'” 

Clavé y Landesio habían, pues, no solamente formado una generación de artistas 
bajo el perfil didáctico en el ejercicio de la buena pintura, fundada en la primacía 
del dibujo, sino que los habían orientado culturalmente. Una parte considerable 
de los méritos, no obstante, hay que atribuirlos, como se ha visto, a la línea polí- 
tica de la Academia, dentro de la cual se produce, si bien no la totalidad, por cier- 
to la mayor parte de las obras de arte. El diálogo retomado con Europa después 
del decreto de Santa Ana fue bien desarrollado a lo largo de todo el período que 
va desde la presidencia de Echeverría (1843-1852) a la de Bernardo Couto (1852- 
1861), cuyo pensamiento conservador no significó clausura, sino perspectiva cul- 
tural orientada que, al mismo tiempo que daba lugar a una renovación artística, 
satisfacía las aspiraciones locales. La coyuntura ofreció buenos maestros y buenos 
alumnos, sobre los cuales es necesario regresar. 

El primer alumno de la Academia que llegó a Roma en 1842, poco antes de la 
reforma de Santa Ana (decreto del 2 de octubre de 1843) fue Primitivo Miranda, 
alumno de pintura, que poco después de un año de su llegada, obtenía un premio 
en la Academia de San Lucas y recibía los elogios de Silvagni y Coghetti.'”* Luego, 
llegaría Juan Cordero en 1844 para quedarse hasta 1853; y finalmente muchos 
otros, como Salomé Pina, cuyo maestro fue Nicola Consoni y, luego en Francia el 
ecléctico Paul Césaire Gariot; Salvador Ferrando, que llegó en 1848; Santiago 





101 M, E. ALTAMIRANO PIOLLE, Homenaje nacional. José María Velasco (1840-1912), catálo- 
go de la exposición, México, MUNAL, 1993, vol. Il, p. 165. Fausto Ramírez ya había hecho 
inteligentes anotaciones acerca de la manera de tratar el paisaje por Landesio. Cfr. E. 
RAMÍREZ, Acotaciones iconográficas a la evolución de episodios y localidades en los paisajes de José 
María Velasco, en AA. VV., José María Velasco. Homenaje, México, UNAM, 1989, pp. 15-86. 
192 Citado en E. BÁEZ MACÍAS, Engenio Landesio y la enseñanza de la pintura de paisaje, en 
Historia del arte mexicano, México, UNAM, 1982, vol. IV, pp. 1451-1460. 

103 Cfr. Doc. 6194. Consta de una página del n. 21 del “Constitucional” del 29 noviembre 
del843 que informa sobre el primer premio de pintura obtenido por Miranda. Lo mismo en 
I. RODRÍGUEZ PRAMPOLINI, La crítica de arte en México, 1, cit., pp. 191-192. El doc. 4961 
consiste en una carta de José M. Montoya de la Legación mexicana en Roma al presidente de 
la Junta directiva de San Carlos, en la cual se informa que Miranda le ha presentado dos cer- 
tificados, respectivamente de Silvagni e Coghetti, que habían examinado sus cuadros La muer- 
te de Abel y La desesperación de Caín. Miranda habría luego descubierto su interés prevalecien- 


te por la escultura, que ejerció con ciert éxito hasta edad avanzada. 
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Rebull, que inició su experimentación romana en 1852 con Nicola Consoni. 
Cordero, que recién a partir de 1846 gozaría de la pensión, había tenido como 
maestros en San Lucas a Natale Carta y a Giovanni Silvagni. Durante una de las 
permanencias más largas, entre nazarenos y románticos, en lo más general, y las 
grandes empresas pictóricas, Cordero habría cultivado la pintura de retrato y de 
historia con gran fineza y, a veces, con alguna engorrosa aspereza. Pero, empezan- 
do con su Autorretrato, expuesto en la segunda muestra de la Academia en diciem- 
bre de 1849, para continuar con Cristóbal Colón en la corte de los Reyes católicos de 
1850, con los retratos de los escultores Pérez y Valero, pensionados también en 
Roma, La Mora, Dolores Tosta de Santa Anna y, finalmente, con el retrato de María 
de los Ángeles Osio de Cordero, hay toda un secuencia de éxitos y de referencias 
pictóricas muy puntuales, que oscilan entre el historicismo romántico y la recu- 
peración del culto de Rafael, visible en los retratos y en parte de su pintura reli- 
giosa, como El Redentor y la mujer adúltera. 

Rebull no fue menos valioso. El clasicismo de Consoni, que a veces se viste de 
mitología que roza la historia pero no la narra como otros, que interpreta el 
mundo contemporáneo y las aspiraciones científicas con apariencia antigua, cons- 
tituyó seguramente un modelo estético más que ideológico, dado que el artista 
mexicano parece inicialmente marcado más en general por esa difusa producción 
de sujeto bíblico e histórico que caracterizaba la pintura romana a partir de Landi 
y Camuccini, hasta llegar a los ya citados maestros de las empresas romanas de la 
época. Rebull, que había ganado el pensionado con una Muerte de Abel (1852) de 
acentos románticos calibrados sobre cuerpos pulidos y delicados, en Roma habría 
ejecutado un estupendo Sacrificio de Isaac. Rebull, que a su regreso obtuvo la cáte- 
dra de dibujo del natural, desplegaría en la pintura de su madurez, en los años del 
brevísimo imperio de Maximiliano, un arte áulico de estilo pompeyano para el 
castillo de Chapultepec, con seis figuras de bacantes; pero sobre todo habría retra- 
tado a Maximiliano y a Carlota en dos retratos considerados ejemplares.!% 

Entre las figuras más independientes y creativas, dentro de la generación que tra- 
tamos hay que colocar seguramente la de Felipe Santiago Gutiérrez. Autor en 
1857 de El juramento de Bruto, obra de tema histórico vinculada con la vigente 
escuela y con las referencias clasicistas, hay que ubicar su producción más signifi- 
cativa en la madurez, cuando en 1868, a los cuarenta y ocho años empezó un viaje 
que lo llevaría brevemente a París y luego a Roma, donde, gracias también a la 





10 Hay que recordar que el retrato de Maximiliano, fechado 1866, se encuentra en el Castillo 
de Miramare, cerca de Trieste. De Maximiliano, Rebull tuvo además el encargo de pintar los 
retratos de los emperadores, así como la gestión de comisiones para las pinturas de los héroes 
de la independencia (que encargó a Petronilo Monroy, José Obregón, Ramón Sagredo, Joaquín 
Ramírez). Cfr. J. FERNÁNDEZ, Arte moderno y contemporáneo, L, cit., p. 76. 
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insistencia de Pina, se habría quedado un tiempo bastante largo y provechoso, uti- 
lizado sobre todo en la escuela de desnudo con la cual habría dado realce a su pro- 
ceso de formación que lo proyectaba más allá de los límites culturales de su gene- 
ración.'” 

Los artistas que se habían quedado en México, alumnos de Clavé o dentro de su 
círculo, produjeron un arte académico a menudo convencional, pero de buena cali- 
dad. Los temas vétero y neotestamentarios y moralizantes fueron tratados por 
Joaquín Ramírez, Ramón Sagredo, Rafael Flores, Petronilo Monroy, Luis Monroy 
y otros más, entre los cuales Gregorio Figueroa y Felipe Santiago Gutiérrez, hasta 
extenderse, con José María Ibarrarán, más allá de los años Ochenta. Los temas de 
“pietas” religiosa dominaron pero no se excluyeron tampoco, en un recorrido más 
tardío y paralelo, los temas de historia de la conquista o también de historia pre- 
colombina, en la revisión, a menudo, con el valor simbólico de condena de una 
época, que perteneció a esa parte del pensamiento liberal que ponía en discusión 
los efectos de la conquista y proponía al mismo tiempo una revalorización del 
mundo precolombino.'% 

La historia de la escultura corre paralela. Manuel Vilar que, como hemos visto, 
llegó el mismo año en que llegó Clavé, representó también la tradición nazarena 
y purista. Como es sabido, sus relaciones romanas incluían a Antonio Sola, 
Tenerani y Thorvaldsen, pero también a pintores como Molteni e Ingres.'” Si bien 
por una convergencia de sensibilidad y de orientaciones culturales, la acción de 
Clavé y de Vilar procedió de común acuerdo, Vilar pareció moverse con mayor 
autonomía, lo cual probablemente lo resguardó de un exceso de formalismo y 
seguramente de asperezas temáticas. Aun manteniendo firmes los dictámenes y el 
planteo clasicista básico, supo abrir sus intereses recibiendo sugestiones precolom- 
binas, apropiándose de los temas heroicos e históricos del México de la conquista, 
que contribuyeron a transmitir en una época difícil cierta conciencia nacional. Su 
Tlabuicole (1851), estatua de mármol que rendía homenaje a una de las figuras 
heroicas de la época de la conquista española, constituía en cierta manera un esla- 





1 Sobre Gutiérrez, cfr. E. GARRIDO (coord.), Felipe Santiago Gutiérrez, pasión y destino, 
Toluca, Instituto Mexiquense de Cultura, 1993. 

19 Una razonada panorámica de la producción puede consultarse en 1. RODRÍGUEZ PRAM- 
POLINI, La crítica de arte en México, 1, cit., pp. 6-80. Otras valiosas investigaciones se encuen- 
tran en AA.VV., Catálogo razonado del acervo del Museo Nacional de Arte. Pintura. Siglo XIX, 
Tomo I, México, CONACULTA/INBA, 2002. 

107 Cfr. S. MORENO, El escultor Manuel Vilar, cit. Importante también el perfil trazado por J. 
FERNÁNDEZ, Arte moderno y contemporáneo, L, cit., pp. 116-118. Acerca de la recepción de la 
crítica mexicana contemporánea, cfr. . RODRÍGUEZ PRAMPOLINI, La crítica de arte en 
México, 1, cit., pp. 325, segg. 
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bón de conjunción entre lo que Márquez había escrito a comienzos del siglo 
reconociendo la grandeza de la cultura antigua— y la plástica occidental que 
se prestaba a reconocerla y a exaltarla con sus módulos y sus cánones. A Vilar 
se debe, además, no sólo la renovación del método de estudio de la escultura 
dentro de la institución académica sino también el enriquecimiento de las 
galerías de San Carlos con varias copias de obras, cuyos pedidos tenían como 
interlocutor a Tenerani.'* A título de agradecimiento por su participación en 
la comisión de 1845 —cuando se indicó a Vilar como el docente idóneo para la 
enseñanza en México— a Tenerani se le había encargado una escultura.'” 
Tenerani habría enviado en 1852 un Fauno, definido como “obra perfecta” por 
el jefe de la Legación mexicana ante la Santa Sede pero que desgraciadamente 
llegó a México muy dañado por el viaje, junto con otros objetos del mismo 
envío.''” Las obras de Tenerani fueron recibidas con verdadero entusiasmo, 
como es testimonio también el hecho de que el Ministro de Relaciones 
Exteriores, Manuel Díez de Bonilla, adquiriera una Psiquis desmayada que 
luego prestó para que se expusiera, junto con dos copias en yeso del Genio de 
la caza y del Genio de la pesca." La Psiquis, de buena mano, adquirida final- 
mente por la Academia,'*? había sido probablemente realizada por comisión y 
era una reproducción en dimensiones reducidas (mide apenas 60 cm) de la que se 
encontraba en la Galería de Arte Moderno de Florencia.'*? De Montoya llegaba 





19% Doc. 5811. Comprende una “Lista de yesos” pedidos a Tenerani para que los enviara a 
México. Entre los pedidos había también los vaciados en yeso de cada una de las esculturas del 
mismo Tenerani. Documento no fechado, pero probablemente de 1850. 

1% Doc. 5810. Carta de J. M. Montoya a la Secretaría de la Academia de San Carlos. Se hace 
referencia entre otras cosas a un pedido de 14 piezas de mármol de Carrara y a una obra que 
se había encargado a Tenerani, de sujeto no indicado, fechada 20 de diciembre de 1850. 

10 Cfr. doc. 5958: carta de la casa de comercio Viya Hermanos a Bernardo Couto, fechada en 
Veracruz, el 17 de junio de 1853. En lo que se refiere al otro material dañado, se trata con toda 
probabilidad de la remesa de las esculturas de los pensionados en Roma: cfr. doc. 6671, carta 
no firmada, fechada el 12 de agosto de 1852. 

11 Cfr. M. ROMERO DE TERREROS, Catálogo de las exposiciones, cit., pp. 127, 153. Véase no obs- 
tante el entusiasmo de la crítica hacia las obras de Tenerani expuestas en la quinta exposición: “¡Oh 
Tenerani! ¡Cuánto haces sufrir con tu saber! Yo admiro tu habilidad como las creaciones de un Dios”. 
12 Díez de Bonilla la cedió en 1855 por 1000 pesos; cfr. doc. 6719. Se encuentra ahora en el 
Museo de San Carlos junto con cuatro obras de Tenerani, entre los cuales el Fauno restaurado, 
en lo que era posible, los dos Genios y un busto en yeso de Papa Pio IX. 

13 Cfr. La escultura del siglo XLX. Catálogo de colecciones de la Escuela Nacional de Bellas Artes. Manuscrito 
de Manuel G. Revilla, 1905, con un estudio de Esther Acevedo, “Cuadernos de Arquitectura y 
Conservación del Patrimonio artístico”, Serie Documentos, 9 (1980), pp. 73-74, 78. 
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también en 1853 al escultor italiano el pedido de 18 piezas para la 
Academia.''* Además de las comisiones ya consideradas, hubo una particular- 
mente grande, fechada en 1855. En su conjunto, se pedía una amplia gama de 
yesos antiguos, copias de torsos, miembros, bajorrelieves (uno por cada uno de 
los estilos más notables, a partir del egipcio hasta Thorvaldsen), elementos de 
ornamentación, estatuas, cuya realización se encargaría a varios artistas. El 
envío se habría hecho en 1856.''* Tenerani había tomado el papel de consultor 
externo para la institución mexicana y, de alguna medida, condicionaba el 
gusto a través de la elección del material didáctico enviado; el último envío se 
hizo, al parecer, en 1860.'% 

Mientras tanto, continuaban los envíos de obras de los pensionados en Italia.'" 
Éstos habían llegado en diferentes momentos a partir de 1846. En esa época se 
encontraban en Roma Felipe Pérez y Tomás Valero que, como Epitacio Calvo unos 
años después, hacían su aprendizaje con Pietro Galli, considerado uno de los mejores 


114 Doc. 6675, fechado en Roma el 20 de noviembre de 1853. Se trata de material no especi- 
ficado, probablemente yesos. 

15 Los ejecutores italianos están indicados en el doc. 6658. Se trataba de Pietro Ceci, autor de 
un Demóstenes, un Discóbolo sobre pie derecho y uno en el acto de lanzar el disco, un Ganímedes, 
un trozo de cornisa del Foro Trajano; Angelo Contini era autor de un torso. Giuseppe 
Candiotti estaba indicado como autor de un Zenón, un Atleta, una Calíope, una Pudicicia y un 
caballo. Cierto Marsely había ejecutado seis piezas de anatomía. La comisión se cumplió en 
1856. No hay literatura sobre estos artistas. El doc. 6714 es una lista de piezas enviadas por 
Tenerani, por un total de 55, contenidos en 31 cajas, que se recibieron el 7 de mayo de 1857. 
Cfr. también C. BARGELLINI, E. FUENTES, Guía que permite captar lo bello. Yesos y dibujos de 
la Academia de San Carlos, 1778-1916, México, UNAM, 1989. 

116 Debe tratarse en realidad del cumplimiento del pedido de 1855, todavía no completamen- 
te despachado. Cfr. el complejo documento 5881: Carta de José Basilio Guerra a Epitacio 
Calvo; Roma, 22 de noviembre de 1860; Carta de Guerra a Bernardo Couto, en que informa 
que ya había ordenado a Tenerani que enviara los yesos a la Academia de San Carlos: Roma, 
19 de diciembre de 1860; además, una nota para Guerra con la recomendación de pedir a 
Tenerani si estaban listos los yesos para San Carlos y, si no, que mandara algunas coladas de 
sus obras, cuales Flora, Vesta, los Geni della pesca e della caccia, el bajorrelieve de los Martiri (no 
bien identificados), el Signore che benedice due anime, la Carita. 

1% Doc. 6145. Los envíos conciernen exclusivamente a los tres pensionados de escultura, Calvo, 
Pérez y Valero. Entre las esculturas había, de Epitacio Calvo, el Strigilatore, un torso de Fidias 
y dos academias del natural; de Pérez, un boceto del grupo de Jesácristo y Santo Tomás; de Valero 
un boceto de Sansón y Dálila y dos academias del desnudo. Epitacio Calvo obtenía mucho con- 
senso con su Strigilatore. Carta de M. Larrainzar a Bernardo Couto, fechada en Roma el 21 de 
enero de 1856. 
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alumnos de Thorvaldsen; y también a Galli se le pedían obras para enviar a 
México; lo que se realizaría en 1852.'* Tenerani no había querido ocuparse direc- 
tamente de los estudiantes mexicanos, tal vez por razones estratégicas, a pesar de 
las presiones en ese sentido, alegando como razón no tener la costumbre de reci- 
bir alumnos en su casa.!'? 

En diciembre de 1853, Felipe Sojo, que habría sido uno de los mejores artis- 
tas de su generación y, a la muerte de Vilar, su sucesor, obtuvo la pensión en 
Roma con su Perseo; pero nunca pudo hacer uso de la misma por razones fami- 
liares.' La escuela de escultura daba por lo tanto buenos frutos y, mientras 
tanto, llegaba a México, acompañado también por algunas de sus obras, 
Antonio Piatti.'? Había sido el mismo Vilar quien propuso la adquisición de 
algunas esculturas del artista, entre las cuales un Huérfano del labrador y un 
Niño dormido, que fueron presentadas en la séptima exposición de 1855 y reci- 
bidas en general bien por parte de la crítica; y otra escultura, un San Pablo, que 
suscitaba en el crítico alguna perplejidad.'?” Había sido el mismo Vilar el que 
había solicitado el envío y en los años sucesivos Piatti se dedicaría a las obras 
escultóricas de la fachada de la Academia, esculpiendo los capiteles de las 
columnas y otros varios trabajos, al lado del arquitecto Cavallari. Finalmente, 
participaría en los trabajos para el monumento a Morelos. En 1864 lo encon- 
tramos en la lista de profesores de escultura clásica del imperio de 


18 Galli había sido alumno u ayudante de Thorvaldsen y era miembro de la Academia de San 
Lucas. El escultor en esa época gozaba sin dudas de fama y éxito; participaba en las grandes 
empresas, entre otras cosas ejecutando obras para dos villas de los Torlonia. Cfr. F. GASPARO- 
NI, Nota delle opere di Pietro Galli scultore, “Giornale degli architetti”, 12 (1847), pp. 90-91; 
además, U. THIEME-F. BECKER, A//gemeines Lexikon, cit., XUI (1920), Galli, Pietro, sub 
voce. La única obra atribuida a Galli, de la cual tenemos noticias circunstanciadas, es una copia 
de Bernini de una Nuestra Señora de la Piedad, expuesta en la octava muestra de la institución 
académica mexicana, de la cual da cuenta el “Monitor Republicano” el 6 de enero de 1856. 
Sabemos sin embargo por una carta de Pérez y Valero del 15 de septiembre de 1852 que, junto 
con sus esculturas, habían empacado para la expedición también las estatuas originales de 
Galli. Cfr. doc. 5864. Galli, dando sugerencias a sus alumnos, aconsejaba estudiar lo antiguo, 
la filosofía, la historia del arte y los buenos autores como Winckelmann, Ennio Quirino 
Visconti y otros. Cfr. doc. 6713. 

12 Doc. 6683 del 12 de julio de 1854. 

129 Cfr. Docs. 4762, 4763, 5567. 

21 Sobre el artista no hay bibliografía italiana particularmente significativa. Cfr. A. PANZET- 
TA, Dizionario degli scultori italiani del'Ottocento, Torino, Einaudi, 1969, p. 182. 

22 Cfr. L RODRÍGUEZ PRAMPOLINI, La crítica de arte en México, 1, cit., p. 397. Además, 
M. VILAR, Copiador de cartas, cit., p. 112. 


Presencias, contactos, aportes. Las relaciones artísticas entre Italia y México 471 





Maximiliano.'” El escultor, no obstante, no recibió otros encargos de particular 
importancia, a pesar del discreto consenso sobre su obra, que había obtenido el 
favor de la crítica en ocasión de la realización de un monumento funerario.!'” Su 
relativa fortuna fue puesta en discusión por los jóvenes artistas que, de regreso 
del período de aprendizaje en Italia o bien crecidos al amparo de Vilar, como 
Sojo, habían demostrado talento. A la muerte de Vilar, Sojo toma su puesto 
como director y se nombra a Epitacio Calvo como profesor para el curso de 
escultura. Eso significó una continuidad de la tradición, que duraría hasta 1895, 
en manos de artistas mexicanos de escuela clasicista y de tradición romana. 

En los cuarenta y cuatro años que van de la trágica muerte de Maximiliano, en 
1867, a la revolución que sacudiría el poder de Porfirio Díaz, en la institución 
mexicana (que mientras tanto había cambiado varias veces su nombre) solamente 
hubo cuatro directores, tres de ellos nombrados por el ejecutivo y uno por Porfirio 
Díaz: eso implicó cierta estabilidad de reglas y también algunas caracterizaciones. 
En la década en que fue director Ramón I. Alcaraz (1867-1877) el flujo de estu- 
diantes hacia Europa se hace escaso, como consecuencia de la falta de ingresos de 
la lotería que garantizaban a la institución un ingreso constante. Maximiliano 
había subvencionado por un año la estadía en Europa de un grabador, Luis Campa, 
que en 1866 se encontraba primero en París y luego en Florencia. En 1868, Natal 
Pesado había recibido un premio y fue a perfeccionarse a Italia, donde entre otras 
cosas hizo un retrato de Umberto I. Sustancialmente, en este periodo no se regis- 
tran experiencias en el exterior organizadas y subvencionadas por la Academia, 
aparte de una licencia extraordinaria concedida al docente de paisaje Salvador 
Murillo, entre 1874 y 1876.'” La valoración del pensionado interno, mucho 
menos costoso, permitía extenderlo a un número mayor de alumnos, que en 1867 
llegan hasta quince.'”* La ocurrencia filantrópica del nuevo director, Román 
Lascurain (1877-1903), que en 1877 renunciaba a su sueldo para permitir a Félix 
Parra, alumno de pintura, viajar a Europa,'” constituyó un acto aislado y no ins- 
titucional. Pero, con toda probabilidad, no se trataba solamente de cuestiones eco- 





123 Cfr. Docs. 6616, 6724, 6726 (relativos a los años 1864 e 1865). Además, “Fallo del jurado 
del concurso oficial al proyecto del monumento a Morelos”, en D. SCHAVELZON (ed.), La 
polémica del arte nacional en México, 1850-1910, México , UNAM, 1988, p. 248. 

124 Cfr. . RODRÍGUEZ PRAMPOLINI, La crítica de arte en México, Y, cit., pp. 30, 83. El crí- 
tico del "Heraldo”, periódico de la capital, en una nota del 14 de julio de 1863, alabando la 
estatua del Salvador, definida como “una verdadera obra maestra”, lamentaba que a Piatti no 
se le presentaran ocasiones más frecuentes para demostrar “su indisputable talento”. 

15 Cfr. Docs. 7210, 7227. 

126 Cfr. Doc. 6881. 

12 Docs. 7256, 7318. 
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nómicas sino de proyecciones culturales dentro de la Academia, según las cuales 
se consideraba suficiente la formación realizada a través de maestros europeos cuya 
presencia fue paulatinamente desapareciendo: en 1860 había muerto Vilar, en 
1864 había vuelto a Italia el arquitecto Cavallari; en 1868 volvía a Barcelona 
Pelegrín Clavé y en 1874 dejaba la enseñanza Landesio. Porotro lado, el academis- 
mo de Clavé continuaría durante la última parte del siglo, gracias sobre todo a 
Salomé Pina, a Santiago Rebull y a otros más. El arte de orientación indigenista 
y nacionalista había empezado a satisfacer dos vertientes diferentes y complemen- 
tarias: el de un arte europeo en el estilo y el de un arte nacional en los contenidos. 
Solamente hacia fines del siglo, en pleno Porfiriato, la apertura hacia Europa reto- 
maría vigor para continuar bajo la dirección de Antonio Rivas Mercado (1903- 
1912), reduciendo los rasgos indigenistas a meras cuestiones formales, si no folcló- 
ricas, cada vez más empobrecidas de espesor cultural. Hay que interpretar en este 
sentido los pabellones mexicanos para las exposiciones internacionales de 1867 y de 
1889 en París, que presentaban características arquitectónicas sacadas del mundo 
precolombino, mientras que en México florecían monumentos celebrativos que reto- 
maban temas decorativos autóctonos;'* en cambio, el edificio de la exposición de 
1900 a la vera del Sena era, por llamarlo así, “normalizado” en un estilo definido 
“neogreco”, que reflejaba, según el que lo describía, una tendencia prevaleciente en 
la arquitectura de la capital mexicana, como convenía a una nación civilizada.'” 
Entre otras cosas, no es casual que para el concurso anual interno de 1901 los temas 
de pintura y escultura fueran grecorromanos:'” signo evidente de que Porfirio Díaz 
miraba hacia la cultura europea, representada por el mundo italiano y catalán. 

De todos modos, el flujo de materiales desde Italia fue amplio y casi sin interrupción.” 
Mientras tanto, volvía a ponerse en movimiento la renovación de la Academia. En 





18 Sobre el asunto cfr. D. SCHAVELZON (ed.), La polémica del arte nacional, cit., pp. 165-167. 
12 Cfr. W. WALTON et alii, Chef- d'oenvre of the Exposition Universelle, Philadelphia, Barrie 
Fréres, 1900, VI, p. 80. 

50 Cfr. Doc. 9300. 

151 En 1868 está documentado el envío, ya citado en la nota 73, realizado por Tangassi 
Hermanos de 12 grupos de animales en alabastro para el curso de ornamentación y modelado 
realizados por Tommaso Nicolini de Volterra, varios fragmentos de ornamentación de todos los 
estilos antiguos realizados por Giovanni Toppi del mismo estudio y varios bloques y losas de 
mármol de Carrara, más otros materiales (doc. 6969). A la misma empresa se comisionaba tam- 
bién la adquisición de láminas de Angiolo Brusa, grabadas por Bramati; pero, como no se 
encontraron, se ofrece a cambio un curso de elementos de ornamentación de Alessandro Rossi 
y otras de Antonio Rosali y Vacani de Milán (doc. 7252, del 28 de noviembre de 1868). El 
clima filoitaliano se comprende también por el pedido de un tal Madaloni, docente de italiano, 
de que se haga obligatorio el estudio del italiano para los alumnos (doc. 7082). Entre los varios 
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1895 fue contratado el escultor piamontés Enrico Alciati; al año siguiente se cerró 
el contrato con el acuarelista y fotógrafo sardo Efisio Caboni; en 1903 entró en el 
orgánico el ingeniero ferrarés Adamo Boari y, ese mismo año, también el pintor 
catalán Antonio Fabrés. Eran los últimos años de la dirección de Lascurain y los 
primeros de la de Antonio Rivas Mercado, qua había estudiado en Francia y tenía 
inclinaciones europeizantes. No fue casual que las comisiones de libros y revistas 
a partir de esta época se hicieran a París y que también los muchos modelos en 
yeso, en gran parte de obras helenísticas e italianas —sobre todo romanas y rena- 
centistas— provinieran de la capital francesa.'” 

Sucediendo a Epitacio Calvo, en 1895, Enrico Alciati heredó la dirección de la 
escuela de escultura, que había quedado estrictamente ligada a la huella clasicista 
del maestro catalán Vilar. Alciati se encontraba en México al menos desde 1890, 
cuando sus obras ya se comentaban en la prensa.!*” El artista de pronto se impuso 
por su habilidad académica y había tenido encargos públicos, como las estatuas 
del Paseo de la Reforma, comisionadas por el gobernador del estado de Sonora e 
inauguradas en noviembre de 1891; sucesivamente, la estatua de Manuel López, 
uno de los héroes de la defensa de Puebla contra los franceses viajaba a la 
Exposición Universal de Chicago y obtenía un premio también dos años después 
en la exposición de Atlanta. En una hoja de servicio de 1905 se encuentran tam- 
bién los datos esenciales para enmarcarlo biográficamente. Había nacido en Turín 
en 1858, había estudiado escultura en la Academia Albertina y era, a la fecha, 
encargado para la estatuaria y decoración del Monumento a la Independencia y a 
la del Pantheon nacional: lo cual significaba tener el encargo de las dos más 





documentos, aparecen también las ofertas más curiosas: Pietro Nessi, comerciante y artista 
milanés, ofrece a Joaquín Baranda sus servicios para todo género de obra de arte: óleos, acuare- 
las, miniaturas y esculturas en mármol y en bronce, éstas últimas realizadas por un socio escul- 
tor, C. E. Astorri (doc. 8133, fechado en Milán, el 4 de octubre de 1892). De los mismos años 
es también una considerable remesa de libros, la mayoría en italiano, relativos a obras de arte y 
artistas como a los temas aferentes al arte más diferente. (doc. 8169). Resulta interesante que, 
de todos modos, se reafirme la presencia de Alberti, Leonardo, Vignola, Scamozzi junto con 
Lanzi, Cicognara, Champollion. Sobre Giuseppe Bramati, pintor y grabador lombardo, Angelo 
Brusa y C. E. Astorri, cfr. U. THIEME-E BECKER, A/llegemeines Lexikon, cit., vol. IV (1910), 
p. 521; V (1911), p. 145; 4-5 (1992, ed. K.G. SAUR), p. 496, bajo las respectivas voces. 

132 Doc. 9815. La documentación es relativa a 1903 y 1904. 

13% Acerca de su llegada a México, cfr. el doc. 8637, escrito autógrafo del escultor al director 
de la Escuela solicitando una licencia de seis meses a partir del 10 de junio de 1897 para via- 
jar a Europa y visitar a su familia que no veía desde hacía 11 años (fechado el 15 de junio de 
1897). A menos que no residiera en otros lugares antes de llegar a México, esta fecha anteda- 


taría su presencia en la capital mexicana a 1886. 
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importantes empresas suntuarias de la última década del Porfiriato.'** En la libre 
profesión que siguió ejerciendo paralelamente a la docencia continuó dando prue- 
bas notables. En 1899 una revista especializada presentaba elogiosamente un 
grupo de bronce funerario que representaba un tema común a toda la iconografía 
artística específica de la época: un ángel que despierta a una mujer y la levanta del 
sepulcro para llevarla al cielo.'*” El artista evidentemente prestaba atención a las 
varias solicitaciones de los comitentes. Mientras tanto, como docente, demostra- 
ba aperturas a las varias exigencias temáticas: para el concurso de julio de 1896, 
Alciati indicaba como temas para sus alumnos “Cuauhtémoc prisionero ante 
Cortés” y “Napoleón meditando en el exilio de Santa Elena”. Un mes después, el 
tema de concurso incluía episodios de la independencia de la madre patria; y dos 
años después proponía el tema de la mitología clásica, de Cupido y Psiquis, en el 
más total eclecticismo, por lo menos en lo que concierne a la enseñanza.*** El papel 
docente, no obstante, parece casi secundario en comparación con el de escultor de 
las empresas suntuarias del Porfiriato. La participación como escultor en los tra- 
bajos del Monumento a la Independencia (conocido como Monumento del Ángel), 
dirigidos por el futuro director de la Academia, Antonio Rivas Mercado, repre- 
senta el punto más alto de una carrera que ningún escultor había tenido nunca 
hasta ese momento en México. Los trabajos, empezados en 1900, terminaron en 
1910. Alciati orquestó con académica y fría compostura un número considerable 
de figuras alegóricas, héroes y heroínas, en piedra y en bronce, que constituyen la 
población de uno de los más célebres —y casi un símbolo— de México. El escultor 
cuidó personalmente la fusión de las estatuas en bronce, que se hizo en Florencia 
en 1908 en las Fonderie Galli.” Durante un viaje anterior a Europa había recibi- 
do el encargo de parte de la institución de comprar modelos, dibujos y libros y 
también se había comprometido a estudiar la enseñanza del grabado en sus dife- 
rentes ramas.'* A partir de 1911 ya no tenemos más noticias de él.'” Se alejó de 
México cuando estaba en lo más alto de su fortuna y éxito, en el momento en que 





154 Cfr. Doc. 9913/27. Los datos documentales contrastan con lo que sostuvo E. GARCÍA 
BARRAGÁN, El escultor Enrique Alciati, “Anales del ITE”, 30 (1970), pp. 51-66; así como 
contrastan con lo que escribió A. LIPINSKY, sub voce, nell Allgemeines Kiinstlerlexikon, 1 
(1983). Según esta bibliografía, Alciati sería original de Marsella y de escuela francesa. 

15 Cfr. Julio A. de Góngora, en El Arte y la Ciencia, México, enero de 1899, vol. I, n. 1, p. 7, 
cit. en 1. RODRÍGUEZ PRAMPOLINI, La crítica de arte en México, VI, cit., p. 340. 

56 Cfr. Docs. 8543/4-5; 8553/4-5, 9661. Sobre las cualidades artísticas de Alciati, véase el jui- 
cio de J. FERNÁNDEZ, El arte del siglo XIX, cit., p. 175. 

7 Cfr. E. GARCÍA BARRAGÁN, El escultor Enrique Alciati, cit., p. 56-57. 

188 Doc. 9674/2, marzo de 1903. 

19 La noticia en E. GARCÍA BARRAGÁN, El escultor Enrique Alciati, cit., p. 64. 
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estallaba la revolución. El artista había demostrado con sus obras mexicanas (a la 
fecha de hoy se desconocen sus obras en Italia), como se ha dicho, una académica 
compostura, signo y límite de su habilidad, sin llegar a los niveles que Bistolfi, 
Boni y Giannetti desplegarían en sus obras para el Teatro Nacional (ahora Palacio 
de Bellas Artes) con la fuerza de un lenguaje que se había forjado en el simbolis- 
mo y que, sobre todo en el caso de Bistolfi, había obtenido consenso también en 
otras capitales latinoamericanas como Buenos Aires y Montevideo. Alciati, de 
todos modos, había alcanzado resultados funcionales a una sociedad que requería, 
en su cumbre, signos manifiestos de equiparación con la sociedad europea, y fun- 
cionales a una línea política que había representado las aspiraciones de una bur- 
guesía en ascenso. 

No obstante, las orientaciones más generales de la institución mexicana parecían 
ahora tener una dimensión amplia, que iba más allá. Jesús Contreras, alumno entre 
los mejores de la institución, fue pensionado a Europa desde 1887 a 1889 para 
estudiar y ejercer en las fundiciones de París y de Nápoles; regresa a Europa otra 
vez en 1892 para comprar instrumentos necesarios para realizar en México una fun- 
dición artística. Consolidando la tradición, empezada dos años antes de inteligen- 
te sostén de los artistas merecedores, Teodoro Dehesa, gobernador del Estado de 
Veracruz, otorgaba en 1896 una pensión de seis años a Fidencio Nava y a Enrique 
Guerra.'* Alumnos ambos de Alciati, después de haberse encaminado hacia temas 
mitológicos e históricos, se abrieron a experiencias europeas, con más ricos y actua- 
les horizontes temáticos, en contacto con un ambiente de vanguardias, frecuentado 
sobre todo en París.'* También Francisco Mendoza, alumno de pintura de paisaje, 
llegaba a la ciudad en 1892; mientras Mateo Herrera estaba en Madrid en 1905, 
donde, de una forma expeditiva sentenciaba que en la pintura española solamente 
Pradilla y Sorolla merecían consideración; Francisco Goitia, Alberto Fuster, 
Alfredo Ramos Martínez tuvieron pensiones en Europa a partir de 1905.'* En 





140 Cfr. E. BÁEZ MACÍAS, Guía, cit., p. 117. 
141 Había sido el gobernador del estado de Coahuila el que primero otorgó a Francisco Mendoza 
una pensión para Europa en 1891. Éste en 1892 se encontraba en París (cfr. docc. 8059, 8153); 
el gobernador del Estado de Colima concedió luego a una pintora, Merced “Zamora, una pen- 
sión para el exterior en 1892. Véase además el doc. 8504. 

142 Fidencio Nava se encontraba seguramente en 1904 en París. Aquí adquiría por cuenta de 
la Academia, a la École de Beaux Arts, un considerable número de vaciados. Guerra se quedó 
ahí desde 1901 a 1905. Cfr. E. BÁEZ MACÍAS, Guía, cit., pp. 117-118. 

14 Doc. 9986, de 1906. La referencia es relativa a una exposición realizada con las obras de los 
pensionados en Europa. Interesante aparece que a la fecha Fuster expusiera sobre todo copias 
de artistas italianos, mientras que Ramos Martínez exponía retratos y paisajes, sobre todo de 
las Baleares, pero no solamente. No se habla por el contrario de las obras de Goitia. 
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1906 llegaría a Europa Ángel Zárraga y al año siguiente también Rivera, ambos 
cruzando España, para viajar luego a París y a buena parte de Europa. 

Cajas de copias viajaban a México, en la mayor parte de Madrid y de París; y en 
Francia se compraban también libros e instrumentos para los cursos. Un avalúo de 
biblioteca de 1905 refiere de obras casi exclusivamente francesas, relativas a las 
artes francesas, inclusive las decorativas; y un pedido con la misma fecha enume- 
ra libros franceses.'** La proyección europea de Rivas Mercado aparece evidente. 
No era más un problema de escuela italiana, que podía confundirse con la tradi- 
ción académica en la institución mexicana, sino de escuela. 

En el horizonte ahora, no estaba ya más solamente Italia sino toda Europa y el diá- 
logo se entrelazaba y se enriquecía y, curiosamente, jóvenes artistas provenientes 
de diferentes partes de América Latina se encontraban a comienzos del siglo XX, 
unos en España, otros en Francia, otros en Italia o en Alemania, en Bélgica o tam- 
bién en Inglaterra. Como durante el siglo XTX, pero ahora en una forma más evi- 
dente, los artistas latinoamericanos realizaban su Grand Tour. Y solamente en 
México bastaría tomar como ejemplos los itinerarios de Montenegro, Rivera, 
Siqueiros para comprender inmediatamente que el problema se había corrido de 
lugar: a Europa no se viajaba más para asumir un estilo sino para reflexionar sobre 
lo proprio específico en contacto con las pluralidades culturales y con los fermen- 
tos expresivos y las atormentadas experimentaciones de una producción artística 
europea marcada por las crisis y por los eventos bélicos. En el México que salía de 
la revolución, las relaciones con Europa, y con Italia en particular, se habían vuel- 
to dialécticas: después de haber fagocitado los estilos, el eje de la relación había 
cambiado y perdía importancia para muchos artistas el modo de hacer arte, por- 
que, en los mejores, los más creativos y autónomos, prevalecía la necesidad de 
decir, de elaborar, de manifestar la solidez de su propia cultura o su personal 
malestar existencial. Así, del muralismo que en su origen no era todavía una 
moda, a esos “contemporáneos” que no eran afectados exhibicionistas de dramas o 
sentimientos, salía un México nuevo que todavía no conocemos bien, más allá de 
los estereotipos. 


144 Doc. 9895/3, 4, 64. 


APORTES DE LA CULTURA ARTISTICA ITALIANA EN BOLIVIA 


Jorge Traverso* 


INTRODUCCIÓN 


Los hermanos Camponovo, jóvenes arquitectos de ascendencia italiana, desembar- 
caron el año 1878 en Buenos Aires, decididos a triunfar; desde luego que sintie- 
ron el impacto de la gran ciudad portuaria pero de ningún modo se amilanaron 
ante los desafíos del nuevo mundo. 

Los primeros días de estancia en la capital bonaerense, Antonio y Michele pasan revis- 
ta a sus recuerdos de otras tierras; es decir, rememoran sus estudios iniciales en Turín 
y su graduación en el afamado Instituto Tecnológico, discuten sobre Vignola, 
Vitruvio y Bramante, hablan de los diversos estilos y de la antigua Grecia con cierta 
profundidad, recalan en las nuevas tendencias, exploran el neoclásico y se detienen en 
las virtudes del renovado eclecticismo. La ciudad no sólo los entusiasma, sino que les 
abre un espacio para practicar su oficio. Dibujan planos, ejecutan maquetas, en fin, 
todo parece señalarles una larga permanencia en la Argentina. Sin embargo, el desti- 
no les tiene reservado una sorpresa: plasmarán su ingenio y su arte en Tarija, ciudad 
situada al sur de Bolivia y con una población que no excede los tres mil habitantes. 
Bolivia es montaña por antonomasia, lo cual explica su tardía inserción en las 
grandes corrientes migratorias, comerciales y culturales que bañaron las costas 
sudamericanas. Mediterráneo desde 1879, debido a la guerra del Pacífico, el país 
pugna por integrar un mundo que se apresta a recibir el siglo XX con las mayo- 
res expectativas. Su extenso territorio es rico y variado, con predominio de las tie- 
rras llanas, aunque en lo sustancial el Altiplano sigue ejerciendo su primacía. 
Sucre, antigua capital y La Paz, sede de Gobierno, se hallan enclavadas en el denomina- 
do macizo andino. Por su intrincada geografía, que para empezar dificulta una fluida 
relación interior, Bolivia depende de una servidumbre de paso por los países limítrofes, 
para conectarse con el resto del mundo. Así se aclaran algunas demoras en su desarrollo 
y ciertas trabas en su progreso, pues trasponer los Andes nunca fue tarea fácil. 





* Ex Director de Patrimonio; Gobierno Municipal de La Paz, actualmente Consultor en 


arquitectura. 
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A excepción de los conquistadores españoles, pocos fueron los europeos que se 
atrevieron a desafiar las alturas bolivianas. Alemanes, yugoslavos, polacos, france- 
ses, chinos y japoneses nos visitaron en diversas épocas, integrando misiones cien- 
tíficas o en calidad de aventureros; algunos se quedaron, otros divulgaron sus 
experiencias en sus países de origen. 


Los HERMANOS CAMPONOVO 


Arquitectos de profesión, Antonio y Michele Camponovo, graduados en Turín, 
deciden trabajar, aunque al principio lo que les interesa es encontrar un lugar 
donde practicar su oficio. Les sobra capacidad, pero la crisis europea de fines del 
siglo XIX sume a Italia en un peligroso marasmo. Como fuere, Antonio consigue 
emplearse como aprendiz de dibujante y gana no sólo unas cuantas liras sino un 
caudal de experiencia. Pero su situación es precaria, sin horizonte promisorio, 
razón por la que escoge Argentina para desarrollar su trabajo profesional en un 
futuro próximo. Su hermano Antonio irá con él. 

Antonio nace en Mendrisio, pequeño pueblo suizo de la frontera con Italia, el año 1850". 
De Michele no se precisa la fecha de su alumbramiento. Ambos son hijos del matrimo- 
nio de Davide Camponovo y Teresa Pagano?. Sus estudios secundarios los cursan en 
Varese, los universitarios en Turín. Se sabe que Antonio se graduó en 1875, en cambio 
Michele no terminó la carrera. Tres años después, a mediados de 1878, se embarcan en 
Génova rumbo al nuevo mundo. Un compatriota los contrata y en un pequeño estudio 
hacen sus primeras armas en la profesión, pronto demuestran lo que valen y por esas 
cosas de la vida, su fama, que no es poca, llega a oídos de una familia boliviana. 


Los HERMANOS CAMPONOVO EN TARIJA 
La Casa DORADA 


Moisés Navajas, acaudalado comerciante radicado en Tarija, se entusiasma con la idea 
de construir un imponente edificio para su familia, bajo la dirección de los arquitec- 
tos Camponovo. Por ese tiempo Tarija es una pequeña ciudad, situada en un benigno 
valle rodeado de montañas, al sur de Bolivia y cercana a la frontera argentina. Por su 
ornato natural y la gracia de sus habitantes se la conoce como la Andalucía boliviana. 
La empresa comercial de los Navajas requiere nuevos almacenes. También una 





"E, DIESTE, Arquitectura e Societa: L “America Latina nel XX secolo, Milano, Ed. Jaca Book, 1996. 
2 J. DE MESA, Cien años de arquitectura paceña, La Paz, Editorial Educacional del Ministerio de 
Educación y cultura, 1989. 
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residencia de acuerdo a su fortuna. Será la obra más importante de la época que se 
construya en la pequeña ciudad. Así nace la historia de la Casa Dorada. 

Es de anotar que la llegada de los hermanos Camponovo a Tarija fue precedida por 
una profusa correspondencia que culminó con la presencia de Moisés Navajas en 
Buenos Aires, donde se finiquitó el contrato. De inmediato los hermanos 
Camponovo se preparan y emprenden la travesía por esa extensa geografía que 
separa Buenos Aires de Tarija, ciudad donde plasmarán su primera obra en terri- 
torio americano. A mediados del año 1879 concluyen el proyecto y casi de inme- 
diato se inicia la construcción. El proyecto responde a un marcado eclecticismo 
que se advierte en la fachada. La familia Navajas, entusiasmada con el proyecto, 
contrata la obra bajo la dirección de Michele. 

Con barro, ladrillos, cal, piedra, yeso, madera y mármol se concluye el edificio catorce 
años después. Inaugurada el año 1903, la Casa Dorada luce su espléndida fachada con 
artísticos detalles ornamentales. Su proporción es motivo de admiración entre propios 
y extraños. Antonio fue el arquitecto, Michele el artista encargado de realizar la obra. 
“La simetría es característica de esta joya arquitectónica, planificada minucio- 
samente, tanto en los detalles estructurales como en la delicada y difícil orna- 
mentación, la plafonería y pintura mural, siendo autores de estas dos últimas 
José Strocco, arquitecto y pintor italiano, y Helvecio Camponovo, este último, 
hijo de Michele”.* 


DESCRIPCIÓN DEL PROYECTO 


En el edificio destacan las columnas a 
manera de jambas, las puertas repujadas, 
los balcones forjados, las cariátides ade- 
cuadas y las cornisas adornadas. 
Esculturas de mujeres victoriosas, arcos 
ajimezados, gradas de mármol de 
Carrara y un patio mudéjar son muestras 
de un inspirado eclecticismo. La casa se 
ubica en pleno centro de Tarija: calle 
General Trigo, esquina Ingavi, a una 
cuadra de la plaza principal. Inaugurada 
el año1903 es el edificio más emblemá- — Casa Dorada - Tarija. 

tico de la ciudad. La Casa Dorada fue 

declarada Monumento Nacional mediante ley de abril de 1992 y actualmente cobija 
a la Casa de la Cultura. 








3 J, ITTURRALDE, Culturas en Bolivia, “Temas en la Crisis”, 6 (2005), p. 6. 
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EL PALACIO AZUL 


Impactados por la monumentalidad 
de la Casa Dorada, la familia Navajas, 
decide construir una residencia de fin 
de semana en las afueras de la ciudad 
de Tarija. Como no podía ser de otra 
manera, son los hermanos Camponovo 
los encargados de esta nueva obra. 
Otra vez el eclecticismo se impone 
con alguna influencia del art noveau 
que apenas asoma en la fachada. 





Casa Azul - Tarija. 


ANTONIO CAMPONOVO EN SUCRE 


Sucre es la capital y allí funciona el Banco Nacional de Bolivia fundado el año 1872. 
La minería de la plata ha logrado acumular suficiente riqueza en la región y apremia- 
dos por la demanda en reunión de directorio el año 1889, se decide convocar al arqui- 
tecto Antonio Camponovo para encomendarle el diseño de su edificio principal. 


BANCO NACIONAL 


El edificio principal del banco ocupará 
el solar ubicado en la esquina que for- 
man las calles San Alberto y España. 
Camponovo proyecta el edificio en esti- 
lo ecléctico. Simétrico en su composi- 
ción con una fachada bien lograda, 
destaca un pórtico dórico y un piso 
corintio enmarcado por dos cuerpos 
laterales en avanzada. El zócalo es de 
piedra labrada con balconcillos sobre 
ménsulas de piedra. Balaustres de cerá- 
mica a media altura, pilastras adosadas. 
El conjunto es rematado por un parapeto continuo que contiene las gárgolas para 
el desagiie pluvial. 

El edificio de tipología bancaria, presenta dos plantas con cuatro crujías 
dobles en forma de cuadro que definen un espacio o patio central. “A la plan- 
ta baja se accede por tres puertas y a la planta alta por una escalera tipo 





Casa Azul - Tarija. 
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cajón”*. La construcción fue inaugurada a las diez de la mañana del 21 de 
Diciembre de 1896 por Don Aniceto Arce, presidente del directorio y poste- 
riormente presidente de Bolivia”. 


PALACIO DE La GLORIETA 


Don Francisco Argandoña, príncipe y 
acaudalado industrial minero, dueño 
del primer banco boliviano, contrata los 
servicios de los hermanos Camponovo 
para el diseño de su palacio residencia. 

Francisco Argandoña, casado con la 
princesa de la Glorieta doña Clotilde 
Urioste, tras largos años de vida en 
Europa, decidió construir en su natal Palacio de la Glorieta - Sucre. 

Sucre, un palacio que resuma sus remi- 

niscencias de la arquitectura europea. El acaudalado empresario decide no escati- 
marán en gastos ni caprichos. Camponovo, debía interpretar la exigencia de los 
contratantes y así lo hace. La construcción del Palacio de la Glorieta, se inicia en 
1892 y es uno de los más curiosos edificios de fines de siglo, muestrario de los 
diversos estilos arquitectónicos en un solo edificio. 

La Glorieta es un conjunto de cuerpos diferentes, cada uno de ellos realizados en 
distinto estilo, semejando a un castillo de cuento de hadas. Una hilera de cedros 
añejos define el ingreso a un recinto protegido. Una gruesa y elaborada reja de 
hierro, forjada en Francia, define la frontera entre un sueño y la realidad. Desde 
ese puesto se puede observar una torre octagonal románica coronada con un mira- 
dor de cristales, un cuerpo de alturas bizantino, un pórtico árabe de arcos poli 
lobulados y un alto minarete con remate bulbiforme previo al edificio principal. 
A un lado un palacio florentino del siglo XV, que tiene adosada una capilla con 
campanario de estilo gótico. Continúan cinco frontis holandeses con espadañas, 
concluyendo en una larga galería de un solo piso que trata de interpretar el rena- 
cimiento francés. El bloque principal del castillo tiene una grada que comienza a 
la altura necesaria para montar o desmontar un caballo, y dos gradas laterales 1le- 
gan al porche de estilo árabe. A la derecha se encuentra el palacio florentino en 
estilo Renacimiento italiano. Ingresando por el porche al castillo se aprecia un hall 
iluminado con vidrios de colores, dividido por arquería morisca. La grada interior 








1 A. VACAFLOR, Tipologías arquitectónicas del Centro Histórico de Sucre, Ed. Municipal, 1998. 
3 M. BAPTISTA, Banco Nacional de Bolivia 30 años, La Paz, Ed. Lara Bish S.A., 2003. 
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de acceso al primer piso está cubierta por una cúpula de cristales en una estructu- 
ra de hierro. Lateralmente y en ambas direcciones una gran puerta da acceso a los 
ambientes posteriores y al gran salón. El piso es de mosaico y los espacios tienen 
molduras trabajadas en cielo falso, el hall conduce a través de dos puertas por lado 
al gran salón y a la izquierda al comedor. En el interior existen chimeneas de már- 
mol italiano, pisos de madera en diferentes colores y complicados diseños hacen 
juego con amplias puertas de cedro con cristales esmerilados. Molduras de exqui- 
sitas formas le dan a los ambientes una elegancia poco usual en estas latitudes. 
Antonio Camponovo cumple el desafío planteado. El resultado es alabado por sus 
propietarios porque logra un armónico conjunto. Es de admitir que la crítica se 
manifiesta y habla de una abigarrada arquitectura que sin embargo, no rompe el 
equilibrio del conjunto. Si duda que el palacio de La Glorieta es un exótico ejem- 
plo de arquitectura. 


PALACIO DE GOBIERNO DE SUCRE 


El palacio de gobierno de Sucre es un 
edificio de estilo ecléctico con rasgos de 
“art nouveau y clasicista”. En los pri- 
meros años funcionó como palacio 
arzobispal y luego como palacio de 
Gobierno. Actualmente es la 
Prefectura del Departamento de 
Chuquisaca. "La obra del Palacio de 
Gobierno se atribuye al Ing. Julio 
Pinkas, aunque según los arquitectos 
Mesa Gisbert el diseño corresponde a 
Camponovo. El palacio fue construido 
entre 1892 a 1896 por orden del 
Presidente Mariano Baptista. 
Arquitectónicamente sobresale en el 
Palacio de Gobierno - Sucre. edificio su portada con una cúpula de 
bronce, al centro se encuentran los 
nueve escudos de los departamentos de Bolivia, el escudo nacional y una inscrip- 
ción en latín que dice “La unión hace la fuerza”. 
El palacio de gobierno, hoy palacio de Justicia, ocupa tres niveles ubicado en una 
de las esquinas de la plaza 25 de Mayo la principal de la ciudad de Sucre. 
Su composición es simétrica, equilibrada por los volúmenes centrales de marcada ver- 
ticalidad. El ingreso se jerarquiza con el cuerpo central saliente donde se ha dispue- 
sto un gran arco de medio punto que contiene la portada y el escudo nacional. 
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El interior presenta tres niveles, dos con arcos de medio punto ligados por un bal- 
cón corrido apoyado sobre cartelas de piedra. Todo el cuerpo está coronado por una 
mansarda con óculos, una ventana central y en la parte superior un mástil donde 
se iza la enseña nacional. 

El conjunto remata en un parapeto con intercolumnas coronadas con pináculos y 
balaustres de cerámica. 


PALACETE DEL GUEREO 

Despedidas. 
La Familia Urreolagoitia, una de las mayores fortunas pa 
de Sucre, decide construir un palacete en las afueras de 
la ciudad, precisamente en la zona del Guereo. Contrata 
por lo tanto los servicios de Camponovo y le encomien- 


Antonio Camponovo, agrá- 
decilo 4 la Sociedad de Bucre 
por las olenciones con que hn 
sido fivorécido, lo ruega lo 
importa sua Ordenes á la Ciu 
dad de La Paz, donde le será 


da el diseño y la dirección de la construcción. 

El arquitecto se basa en el uso de una tipología de patio 
cuadrado. El palacete comienza a construirse en el año 
1891 y se concluye cuatro años después. Su portal y la 
presencia de columnas exentas en la fachada le dan el 
toque clásico que requería la familia. Camponovo apro- 
vecha los desniveles existentes y presenta una fachada 
con doble altura donde un zaguán principal y dos late- 
rales le dan las características que destacan la obra 
arquitectónica. En medio de las galerías internas un 
estar familiar tipo invernadero le da la característica 
principal y una capilla y habitaciones de uso familiar 
completan la obra arquitectónica. 


CAMPONOVO EN La PAz 


gruto cumplirlas. 


Frnctuoso Rumos, agrade= 
cido ú4 las visitas y salutacio 


nes con que hu sido honrudo, 
pide disculya porla falta do des- 
pedida personal, y solicila ór 


denes para Oruro. 


Buere, Octubre 5 de 18090. 
Roherto Delgadillo, siente no 
poder despedirse personalmen- 
to de sus relaciones por la pre: 
mura de su viaje y les pide ór'| 
denes para Cochabamba, | 
Suero, Setiembre 23 de 1809. | 


PB 179 - El Correo - 5 de 
octubre 1899. 


Las ciudades de Sucre y La Paz disputan la Capital, guerra civil de por medio, y en fin 
La Paz consigue la sede de gobierno. La capital formal queda en Sucre. Para entonces 
la fama de los hermanos Camponovo ha trascendido los límites de la Capital y el 
Gobierno La Paz llama al notable arquitecto para encomendarle importantes trabajos. 


LA CATEDRAL DE LA PAz 


Un 15 de septiembre de 1609, mediante orden real expedida por el Rey Don 
Felipe III se dio inicio a la construcción de la Santa Iglesia Catedral de La Paz, 
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Catedral de La Paz - La Paz. 


determinándose usar el espacio contiguo al Cabildo de Justicias, en plena Plaza 
Mayor. La obra queda en cimientos hasta el año 1649 en que toma un nuevo 
impulso, pero defectos constructivos obligan a derruir la primera fase y recomen- 
zar la Catedral el 24 de marzo de 1835 una vez que el sacerdote español Manuel 
Sanahuja, concluyera la elaboración de los planos de la nueva Catedral. 

En el viaje del obispo Bosque a Roma en febrero de 1884, el prelado llevó los dise- 
ños preexistentes y, en su visita al Papa, le solicitó mediar para ser recibido por el 
Conde Francisco Vespignani, arquitecto del Vaticano, El Papa accede y el afama- 
do arquitecto, realiza dos planos de la Catedral, uno de complementación de la 
obra existente y otro nuevo ideado por él. 

En el año de 1890, a iniciativa del Presidente de la República Dr. Aniceto Arce, el 
congreso de ese año dispuso que el impuesto de guerra adicional a la coca de La Paz, 
se destinase al trabajo de la catedral. El Directorio de la Obra autoriza el arrenda- 
miento de las tiendas sobre las calles Potosí y Socabaya para financiar la continuación 
de la construcción en ese entonces, bajo la dirección del arquitecto jesuita H. Eulalio 
Morales. En esta etapa se levantaron las columnas centrales del edificio, se elevaron 
los muros del presbiterio y se adelantaron dos corridas de construcción en el frontis. 
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Es a partir del año 1900 y luego de una famosa polémica del hermano coadjutor 
Eulalio Morales con el arquitecto Antonio Camponovo, que el directorio contrata sus 
servicios para que asuma la dirección y realice el rediseño de la primera planta del edi- 
ficio, proponga la decoración y concluya los planos de terminación de la fachada. 

A partir de 1901 y hasta mediados del año 1914 Antonio Camponovo se hace 
cargo de la dirección de la construcción. A Camponovo le sucede el arquitecto 
salesiano Padre Ernesto Vespignani, quién continúa la construcción hasta su 
muerte, acaecida en 1925. 

El segundo cuerpo de la catedral, inspirada en el renacimiento romano, define en 
el área que ocupa la catedral el ábside y 
el atrio o pretil que existe en el frente de 
la misma y que mide 4,042 metros cua- 
drados. Descontado el espacio ocupado 
por los muros, pilares y altares, queda 
una superficie de cerca de 3.000 metros 
cuadrados libres para el público, 
pudiendo contener unas doce mil perso- 
nas. El largo del templo es de 71 metros 
y el ancho de 46. Consta de cinco naves 
espaciosas: la central, el crucero y capil- 
la central. Las bóvedas de la nave céntri- 
ca tienen de altura 23,50 metros, las 
inmediatas, 20, y las de los extremos, 
13.20; la cúpula mide del piso al extre- 
mo de la cruz, 59,35 metros. Todas las 
ventanas y rosetones del templo son de 
bastidores de hierro con vitrales de colo- 
res, con pasajes bíblicos, y la del fondo, 
que es la más grande, representa la ima- 
gen de Nuestra Señora de La Paz entre- Puerta de la Catedral de La Paz - La Paz. 
gando la histórica casulla a San 

Ildefonso en medio de un coro de ángeles. 

El altar está ejecutado en pietrasanta y el diseño pertenece a Ernesto Vespigniani", 
Es importante destacar que Antonio Camponovo escribió el libro La Catedral de 
La Paz, bajo auspicio del Ministerio de Gobierno y Fomento, donde justifica su 
proyecto arquitectónico y detalla, sistemáticamente, el proceso del proyecto y 
método aconsejado para acometer la construcción”, 








63. L. COSTA, Arquitectura Historicista, La Paz, Ed. Universidad Católica , 2004. 
7 A. CAMPONOVO, La Catedral de La Paz, La Paz, Ed. Ministerio de Gobierno, 1900. 
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BRUNO CAMPAIOLA 


Las puertas de bronce que representan el misterio de la virgen y las Virtudes, fueron ela- 
boradas en Buenos Aires por el reconocido escultor italiano Bruno Campaiola quien 
recibe el encargo de colocarlas in situ. La presencia de este notable fundidor y artista es 
aprovechada por autoridades ediles el año 1930 para encargarle el diseño y fundición 
del monumento a Humboldt, ubicado en la zona residencial de la ciudad de La Paz. 

Del escultor italiano se vuelve a saber el 12 de octubre de 1949 cuando, en Lima 
Perú, se inaugura un importante parque con la colaboración y fundición del ita- 
liano Bruno Campaiola quien realizó varias estatuas para el parque de los niños. 


PALACIO LEGISLATIVO 


El arquitecto, Antonio Camponovo, de prolífica labor en el campo de la arquitectu- 
ra, además de dirigir la construcción de la Catedral, se da tiempo para diseñar los pla- 
nos del Palacio Legislativo. En esta obra 
el academicismo se impone y lo clásico 
domina el conjunto. Camponovo aplica 
las normas del orden arquitectónico 
corintio con presencia de florituras y 
decoración fabricada en yeso. 

El edificio del Congreso fue construido 
entre 1900 y 1905 en el solar antes ocu- 
pado por el colegio de jesuitas, conocido 
con el nombre de El Loreto. Todavía la 
delgada torre de la Compañía se levanta- 
ba allí al finalizar el siglo XIX. Después — Palacio Legislativo - La Paz. 

de 1767, fecha de la expulsión de los 

jesuitas, el convento fue ocupado por el clero secular. Ya en tiempos de la República, 
funcionó en sus claustros la Universidad paceña, fundada por Santa Cruz. 

El Palacio Legislativo es una construcción de tres cuerpos, de inspiración clásica en sus 
líneas, con decoración corintia en sus columnas y pilastras. Las salas de la Cámara de 
Diputados y del Senado están construidas con elegancia, según el gusto de la época. 
Debe destacarse la importancia que el plan arquitectónico atribuyó a la biblioteca que 
quedó instalada en un bello y espacioso salón, cubierto de gran cúpula de cristal. 
Como escribe José de Mesa, “El proyecto se estructura espacialmente en tres recin- 
tos importantes: la Cámara de Senadores, la de Diputados y la biblioteca, cubier- 
ta con una cúpula de cristal.”* 





8 J. DE MESA, Cien años de arquitectura paceña, cit., pp. 35-36. 
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Su fachada a la plaza Murillo está compuesta por un volumen sobresaliente al cen- 
tro donde se destaca el orden corintio con una cúpula que domina el conjunto. 
“Originalmente el edificio estaba coronado por una torre prismática muy esbelta, 
rematada por un reloj y copulín, que tuvo que ser demolida por motivos estruc- 
turales para dar paso a la actual cúpula de tejuelas metálicas, diseño del hermano 
de Antonio, Miguel Camponovo.”? 

El espacio interior mantiene su diseño original pese a la serie de remodelaciones 
realizadas en su interior, En la primera planta se ubica la cámara de diputados, un 
salón oval y una escala imperial que conduce a la segunda planta donde nos encon- 
tramos con la cámara de senadores que anteriormente fue el espacio asignado a la 
biblioteca. Se completa esta planta con espacios administrativos y los despachos 
para las autoridades del Congreso. 


"TEATRO MUNICIPAL ÁLBERTO SAAVEDRA PÉREZ 


El edificio fue construido el año 1845 y rediseñado el año 1872 con una fachada 
de tres cuerpos; en 1909, en fin, sufre su definitiva transformación. La obra es 
encargada por el Municipio de La Paz, al arquitecto Antonio Camponovo, quién 
rediseña la fachada “con cinco vanos adintelados en la planta baja”' 
medio punto en la planta alta, con pilastras jónicas en la primera planta y corin- 
tio en la segunda. 

El teatro Municipal se ubica en la Calle Genaro Sanjinés esquina Indaburo. Fue 
conocido hasta 1909 como Teatro de La Paz. El término de “Municipal” se le sumó 
mucho tiempo después. El edificio primigenio fue construido durante el gobierno 
del Mariscal Andrés de Santa Cruz y se estrenó el 18 de noviembre de 1845. La 
intervención de Camponovo lo dotó de un foyer y varios salones en la planta alta. 


y usa arcos de 


OTRAS OBRAS DE CAMPONOVO EN LA CIUDAD DE La PAz 


Camponovo instaló su estudio de arquitectura en la ciudad de La Paz, y allí reci- 
bió encargos particulares para el diseño de proyectos residenciales. Entre las varias, 
destaca la perteneciente a la familia Ortiz Sáenz. Magnífica casona ubicada en la 
zona residencial por excelencia de la época, Sopocachi. La construcción es ejemplo 
de un eclecticismo armónico. Destacan las mansardas mezcladas con arcos de her- 
radura y una cúpula bulbiforme. El inmueble fue declarado patrimonial y resca- 
tado por los constructores de un edificio adosado. 





2 J. L. COSTA, Arquitectura Historicista, cit., p. 19. 
10 J, DE MESA, Cien años de arquitectura paceña, Cit., p. 37. 
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Antonio Camponovo'' había decidido fijar su residencia en la ciudad de La Paz, 
situada a 3.500 metros de altitud. Decidió construir su propia residencia y para 
ello compra un predio ubicado en la zona residencial de la ciudad, es decir en La 
Alameda, el paseo principal de La Paz. Sobria su arquitectura, su fachada se divi- 
de en tres cuerpos siendo el del medio una superficie acristalada. Los sillares de 
piedra destacan y definen los volúmenes de la construcción. Esta casa tendrá una 
historia posterior relacionada con la fundación del colegio de Arquitectos de 
Bolivia. La casa es adquirida por el notable arquitecto Bolivia Alfredo Saenz 
García y allí, el 25 de abril de 1940, se funda la entonces denominada Asociación 
de Arquitectos. 


ARQUITECTOS Y CONSTRUCTORES ITALIANOS EN SANTA CRUZ DE LA SIERRA 


El auge de la explotación de la goma 
entre los años 1890 y 1910 trajo a la ciu- 
dad de Santa Cruz una inesperada bonan- 
za y abrió la perspectiva de que en el 
futuro se avizorara como una tierra de 
promisión. La ciudad situada en el orien- 
te de Bolivia se encontraba muy poco 
vertebrada con el altiplano, centro del 
poder político y económico. La demanda 
de caucho, fue el artífice para que impor- 
tantes capitales se establecieran en la 
Iglesia Jesús Nazareno - Santa Cruz. zona oriental de Bolivia, la llanura tropi- 

cal donde grandes bosques producían la 
goma. Inversionistas europeos llegan a esa zona: alemanes, ingleses se instalan en la 
ciudad donde se encuentran con la presencia de un arquitecto italiano, Simone 
Marchetti, que junto al técnico constructor Bernardo Cadario, a partir de 1865 cons- 
truye los principales edificios de la ciudad. Es de hacer notar que diez años antes, el 








1 Antonio Camponovo contrajo nupcias con Zaira Cruciani, hija de un importante industrial ita- 
liano radicado en Chile: Doménico Cruciani Rosati. La familia Camponovo Cruciani tuvo tres 
hijos: Cecilia, Renzo y Liliana. Residió en Tarija de 1878 a 1880. En Sucre de 1880 a 1899. En 
La Paz de 1900 a 1932, año en que se traslada a la ciudad de Buenos Aires por razones de salud, 
donde fallece el año 1938, a la edad de ochenta y ocho años. Michele Camponovo, salvo breves 
periodos en Sucre y La Paz, radicó en la ciudad de Tarija. Tuvo dos hijos: Helvecio nacido el año 
1892, que aprendió del pintor italiano Strocco las técnicas de la pintura mural, y Rafael. Michele 
falleció el 6 de Julio de 1921. Cfr. J. DE MESA, Cien años de arquitectura paceña, cit., p. 39. 
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sacerdote italiano Damiano Conti, junto 
con Basilio Bruzo, construyen la iglesia y 
convento de San Francisco, importante 
construcción religiosa. 

La primera obra de Simone Marchetti se 
construye entre 1874 y 1890. Se trata 
de la casa de Gobierno de Santa Cruz, 
ubicada en la plaza principal de la ciu- 
dad, en el predio al lado de la Catedral. 
Es una edificación de dos pisos con 
doble galería de arcos. El estilo es clási- 
co con adaptaciones al clima tropical de 
la ciudad de Santa Cruz. 
Sucesivamente, Simone Marchetti con la colaboración del franciscano Camilo de 
Agrazar construyó en 1905 la iglesia de Jesús Nazareno. Es la primera obra ecle- 
siástica de la época gracias a la solvencia económica del auge de la goma. Al 
momento de su consagración, era el edificio de mayores dimensiones, como tam- 
bién el de arquitectura más importante de aquel tiempo. 

Ubicada en una de las esquinas de la Plaza Principal de la ciudad de Santa Cruz, 
Benardo Cadario, constructor italiano, edificó la casa residencia de la señora 
Segunda Mercado. Construida en el periodo 1899-1904 ocupa el solar ubicado en 
la esquina de la calle 24 de Septiembre con la plaza principal. El edificio ocupa 
dos plantas y su estilo es ecléctico. Actualmente es sede de las oficinas centrales 
del Gobierno Municipal de Santa Cruz. 

El arquitecto Marco Bertoldo, egresado de la escuela de arquitectura de Turín, 
llegó a Bolivia el año 1938 contratado por la fábrica de textiles “FORNO”, de 
propiedad de una de las principales familias italianas radicadas en la ciudad de La 
Paz. La decisión de modernizar sus instalaciones permitieron que Bertoldo, bajo 
un contrato exclusivo, se radique en Bolivia y diseñe un complejo que compren- 
dió la planta industrial, el edificio administrativo y edificios habitacionales para 
los empleados en un área de aproximadamente 15.000 metros cuadrados al norte 
de la ciudad. El año 1940 se inaugura la planta donde un austero pero armónico 
estilo da al complejo características de modernidad y funcionalidad. Las líneas son 
simples y el simétrico tratamiento de las aperturas en los bloques conforman una 
característica que después será copiada en la construcción de otros complejos indu- 
striales. Marco Bertoldo residió en La Paz entre los años 1938-1953, época en la 
que además del proyecto Forno realiza obras de importancia como la sede del 
Circolo Italiano, edificio ubicado en la plaza del Estudiante, remate del principal 
paseo urbano de ese entonces, El Prado. El estilo cumple con los dictados del Art 
Decó y su construcción se inicia en 1942, culminándose el año 1946. El edificio 
impacta a la ciudadanía que ve construir uno de los primeros edificios de altura 
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(cinco plantas). El edificio no alcanza a albergar al Círcolo, por haber sido adqui- 
rido por el gobierno que posteriormente lo destina al Ministerio de Salud, función 
que desde entonces cumple la construcción. 

Entusiasmada por el éxito de la construcción del Circolo Italiano, la comunidad 
israelita en La Paz decide construir a media cuadra de distancia el Círculo Israelita. 
Bertoldo, cumple con los especiales requerimientos y concluye el proyecto que es 
edificado en la Avenida Landaeta, a media cuadra de la Plaza del Estudiante. El edi- 
ficio de cuatro plantas continúa albergando la sede del Círculo Israelita. 

Marco Bertoldo es demandado para realizar un sin número de proyectos para 
viviendas particulares, entre los cuales destaca el conjunto habitacional que deci- 
de edificar la familia de un notable constructor italiano Giovanni de Col. 
Bertoldo realiza el conjunto residencial en estilo vanguardista y permanece tal 
cual fue construido en la zona de San Jorge de la ciudad de La Paz. 

El arquitecto italiano Vincenti Fabiani llegó a la ciudad de La Paz, previa escala 
en la ciudad de Buenos Aires, el año 1932, a solicitud de la colonia italiana para 
hacerse cargo del proyecto y construcción de residencias particulares de compa- 
triotas radicados en la ciudad de La Paz. Su permanencia, más bien corta, (1932- 
1938) es sin embargo proficua en proyectos entre los cuales destaca la actual sede 
del Circolo Italiano, y, a solicitud de la Municipalidad el diseño y construcción de 
las escalinatas “Pisagua” que unen dos importantes vías del centro histórico pace- 
ño. Esta obra mantiene su diseño original donde los jardines en diversos planos 
armonizan con el desarrollo de las escaleras y logran un equilibrio adecuado para 
salvar la pendiente existente entre las importantes vías. Vincenti Fabiani regresa 
a Italia a fines del año 1939.'? 


CONSTRUCTORES ITALIANOS 


Nacido en Nápoles el año 1898, el ingeniero Vittorio Aloisio proviene de una fami- 
lia de ingenieros civiles. El año 1922 se gradúa en la Scuola Superiore Politécnica 
de Nápoles como ingeniero civil. Desarrolla su actividad profesional en esa ciudad 
hasta el año 1926, cuando decide, por razones más bien políticas, trasladarse a 
Sudamérica alentado por las noticias que de estas tierras aguardaban grandes retos 
profesionales y la posibilidad de aplicar sus conocimientos y vencerlos. A Bolivia 
llega el año 1928 y es la ciudad de La Paz la que lo acoge para que despliegue su 
profesión. Obras camineras, construcción de edificios, iglesias y encargos particu- 





2 M. BELMONTE, Polenta, Ed. Gente Común, La Paz, 2009: “Deja la huella caritativa del arqui- 
tecto italiano que no solo quedó estampada en los inquilinos del caserón que edificó en la calle 


Pichincha sino en las múltiples construcciones realizadas en la avenida Montes y Comercio”. 
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lares le aguardaban en Bolivia donde 
fundó una empresa constructora. 

El desarrollo urbano de la ciudad de La 
Paz de los años Treinta encuentra en el 
ingeniero Aloisio un decidido impulsor 
que, con empeño y conocimiento, inter- 
viene en su crecimiento. Construye el 
complejo industrial Soligno, importan- 
te lanificio que ocupa un área extensa en 
la zona industrial paceña y que en su 
tiempo constituyó un ejemplo de arqui- 
tectura industrial. A la construcción del 
colegio Don Bosco, con su importante 
teatro, le sigue el encargo de la con- 
strucción de la capilla del colegio Inglés 
Católico, ejecutada en impecable estilo 
clásico. Paralelamente, el Municipio de 
La Paz le encomienda la erección del 
templo del Cementerio General de la Ministerio de Salud - La Paz. 

ciudad de La Paz. Y son incontables los 

contratos privados para edificar residencias en los barrios residenciales. 

La Iglesia de María Auxiliadora, situada en la Avenida 16 de Julio, uno de los prin- 
cipales paseos paceños, fue proyectada y construida por Aloisio, para la comunidad 
Salesiana. Se trata de un notable ejemplo de ingeniería, que figura en el libro de 
records Guinness por la cantidad de ángulos que contiene su interior. Este templo, 
hoy reconocida como Basílica menor, fue construida entre los años 1950 a 1953. 
A partir de 1939, Aloisio es nombrado profesor titular de ingeniería civil en la 
Universidad Mayor de San Andrés, institución donde desarrolla una notable carrera 
docente. Su obra es reconocida en Italia, el año 1952 durante la exposición de traba- 
jos de italianos en ultramar. El año 1962 se le otorga el “Mérito profesional” y poco 
después recibe la condecoración “Commendatore al Mérito”. Vittorio Aloisio fallece 
el año 1980 en la ciudad de Santa Cruz a los ochenta y ocho años. 

Otra importante figura fue Giovanni De Col. Nacido el año 1900 en Italia, llega 
a la ciudad de La Paz, el año 1924, contratado por la empresa de Luz y Fuerza 
“Bolivian Power” donde desarrolla trabajos de tendido de redes y dirige la con- 
strucción de varias plantas eléctricas. 

El año 1933 se independiza y funda la empresa constructora “Giovanni de Col” y 
emprende con ella una serie de importantes obras civiles, entre las cuales destaca 
la construcción del edificio de la Cervecería, el monoblock de la Universidad 
Mayor de San Andrés, verdadero hito arquitectónico de los años Cuarenta. 
Paralelamente funda “La Marmolera”, empresa especializada en mármol. 
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Para atender el crecimiento empresarial, De Col convoca a su sobrino, el ingeniero 
Eldo Todesco, nacido en Trieste, para que colabore en la administración de sus 
empresas, y lo asocia a su empresa. Emprenden a partir del año 1942 varias obras 
civiles entre las que destacan: el edificio de la Biblioteca Municipal, el ministerio 
de Salud, la construcción de la línea ferroviaria La Paz-Beni, los diques de 
Jampaturi y Zongo, plantas hidroeléctricas para la Bolivian Power, el camino 
Tarija-Padcaya y el puente Ustari sobre el río Pilcomayo. 

A partir de los años Setenta, la empresa Giovanni de Col cuenta con la presencia 
de Battista Todesco, ingeniero de profesión que construye entre otras obras: el edi- 
ficio SAMAPA, el edificio Macdonald, el edificio Esperanza y en la década de los 
Sesenta el edificio De Col. 

Nacido en Turín en 1902, Enrico Leon estudia en la Scuola Técnica de Torino la 
carrera de Geometra. Después de haber conseguido titularse y trabajar en su 
patria, Leon llega a Bolivia el año 1928 y casi de inmediato constituye la empre- 
sa constructora “LEON” que realiza importantes obras civiles en la ciudad de La 
Paz. 

Sin duda que el edificio EMUSA y la residencia de la familia Rocabado, ambas 
situadas en una de las principales avenidas de La Paz, son un magnífico ejemplo 
de arquitectura racionalista y de gran calidad constructiva. Cuidadosos los técni- 
cos hasta en los mínimos detalles, la empresa adquiere prestigio y gran reputación 
La calidad de la obra de la empresa Leon hizo que la Municipalidad, en 1944 con- 
tratara sus servicios para la construcción del Obelisco, edificación emblemática 
situada en la avenida Mariscal Santa Cruz en su confluencia con la Avenida 
Camacho. Enrico León fue el artífice del complicado camino que une la ciudad de 
La Paz con sud Yungas obra de gran ingeniería que recorre abruptas montañas 
hasta llegar a profundos valles. El año 1952 construye la sala de cinematografía “6 
de Agosto”, elegante teatro de los años Cincuenta que cuenta en su foyer con una 
bellísima escalera lanzada y en 1967 emprende, por encargo de la Municipalidad, 
la restauración del Teatro Municipal Saavedra Pérez, obra del arquitecto 
Camponovo, y lo reacondiciona para atender las nuevas exigencias de la ciudad. 
El fotógrafo italiano Luigi Domenico Gismondi llega a La Paz, a principios del 
siglo XX, abre su estudio fotográfico y con eximia habilidad se dedica, además de 
retratar a la sociedad paceña de entonces a retratar Bolivia. En su obra se plasma, 
pese a la tecnología de entonces, extraordinarios paisajes y notables retratos de las 
diversas etnias que pueblan Bolivia. 

En la actualidad se dispone de una muy buena bibliografía que recoge la obra de 
este italiano nacido el año 1872 en la ciudad de San Remo de donde emigra el año 
1891 rumbo al Perú. El año 1903 llega a Bolivia, contrae nupcias y se instala en 
la ciudad de La Paz, donde funda su familia. Recorre el país entero, retrata las 
diversas regiones de Bolivia y deja un insustituible testimonio del país: Altiplano, 
valle, Amazonía y Chaco quedan registrados en su lente. 
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Se dice que hacía largos y fatigosos viajes a lomo de mula, con cajas y químico para 
revelar en gran parte de su equipaje. Su calidad sorprende y hace que hoy en día 
se reconozca su obra como fundamental. 

Entre su obra se encuentra un documentado registro del proceso de construcción 
de la Catedral de La Paz, obra de su amigo Antonio Camponovo.'? 


PINTORES DE ASCENDENCIA ITALIANA 


Alfredo La Placa, hijo de Amadeo La 
Placa Gatta, nacido en Sardegna, y de 
Rebeca Subieta Alba, nació en Potosí el 
3 de mayo de 1929. Estudió Medicina 
en la Universidad de Pavia. En 1950 
truncó su carrera y decidió dedicarse a 
la pintura. Visita cuanto museo existe 
en Italia y entra en contacto con la obra 
de Campigli, Turcato, De Pisis, De 
Chirico, Guttuso. En 1953 retorna a 
Bolivia y es invitado al año siguiente a 
la Bienal de Sao Paulo. La Placa perma- 
nece en Brasil algunos años perfeccio- 
nando su arte. En 1957 vuelve a Bolivia 
e inicia las primeras búsquedas técnicas 
y formales. Su primera exposición indi- 
vidual se realiza con la serie Fusión en el 
Centro Ítalo-Boliviano de La Paz en 
1960. El año 1962 obtiene el primer — "Encuentro 1" Alfredo La Placa 2006. 
premio del Gran Salón de Arte. En 

1975 es nombrado Director del Museo Nacional de Arte. Entre 1979 y 1989 resi- 
de en París y el año 2007, como reconocimiento a su dilatada carrera artística es 
declarado Premio Nacional de Cultura. Miembro de la Generación del 52 —grupo 
fundacional de la plástica boliviana—, La Placa cultivó un estilo único en su arte. 
“Siempre he tratado de actuar y ser como soy; no me ha llamado la atención la 








 P, QUEREJAZU, Un fotógrafo italiano en La Paz, Ed. Sagitario, La Paz, 2009: “Se puede 
decir que este hombre de origen italiano, pero al mismo tiempo boliviano hasta la medula ha 
sido no simplemente testigo, si no también protagonista de la evolución de la sociedad del 
país, contribuyendo a formar el gusto estético, participando en la construcción de la cultura 


boliviana contemporánea y acompañando los eventos más importantes de un siglo de historia. 
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moda, el momento —sostiene el artista—. He hecho lo que yo buenamente he senti- 
do que correspondía con mi naturaleza”. El maestro La Placa, dueño de un inimi- 
table estilo, transcurre el abstracto con la destreza de los que han llegado al meol- 
lo del sentido del arte. Su comprensión del mundo a través del dominio de las tex- 
turas otorga a su pintura un sello indiscutible. Alfredo la Placa, a sus ochenta y un 
años ha expuesto una muestra retrospectiva y publicado un libro de reciente edi- 
ción, lo considero uno de los máximos representantes de la plástica boliviana. 


Iglesia La Exaltación - La Paz. 





UN vITRALISTA ITALIANO 


Antonio Gismondi nació el 18 de julio de 
1913 en la ciudad de La Paz hijo de Luigi 
Domenico Gismondi. 

Sigue el lineamiento artistico de su familia 
llegando a ser vitralista, por cuyo trabajo es 
muy reconocido en todo el país donde realiza 
infinidad de trabajos como en La Sub-alcaldia 
de Obrajes, en la iglesia de la Exaltación de 
Obrajes, en el Palacio de Gobierno, Palacio 
Legislativo, en el Palacio Consistorial, en la 
Casa de la Libertad en Sucre, en la Escuela de 
Guerra en Cochabamba, en la Catedral de 
Potosi, en la Basilica de Copacabana en la 
población de Copacabana y en varias casas 
particulares. Fallece el año 1946 asesinado a 


los 33 años de edad. 


ENTRE LA TRADICIÓN CLÁSICA, EL FUTURISMO Y LA PINTURA 
METAFÍSICA. ARTE Y ARTISTAS ARGENTINOS (1913-1931)' 


Diana Beatriz Wechsler' 


En los actuales tiempos de la globalización, conforme avanzan los procesos de 
homogeneización cultural se revisan otras identidades más particularizantes, y 
emergen incluso muchas de ellas con vigor, presentando una tensión problemáti- 
ca que supone un desafío para los análisis socio-culturales del mundo contempo- 
ráneo. Ahora bien, si esta afirmación es hoy indiscutible, también lo es, decir que 
no se trata de algo nuevo ya que es posible reconocer en algunos procesos de la alta 
modernidad ciertos precedentes significativos. Aquellos tiempos en los que se 
produjeron intensos movimientos de internacionalización cultural —como parte 
del proceso de la modernidad— registran un sinnúmero de debates acerca del per- 
fil posible de una identidad nacional, particularmente en países como la 
Argentina en los que el siempo de la modernidad asumió matices diferenciales, 
ricos en contrastes entre pasado y presente conviviendo a la vez. Algo que a nivel 
del debate moderno ofrece una singularidad que está dada, por un lado, por unas 
condiciones de posibilidad precisas caracterizadas por la necesidad de recorrer 
ciertos caminos, así como por la pulsión de saltar etapas o bien actualizar agendas. 
Todo a la vez. Estas circunstancias, ofrecen un panorama complejo que se escapa 
de las delimitaciones del gran relato moderno para demandar nuevas lecturas. 

Es desde esta perspectiva que se ubica este ensayo, procurando revisar a partir de 
los itinerarios de algunos artistas argentinos en las metrópolis europeas —particu- 
larmente italianas— y a su vez de textos, imágenes, saberes y artistas en las metró- 
polis del Río de la Plata, otros perfiles del arte moderno. 

Los parámetros temporales señalados en el título responden a dos gestos significativos 





! Agradezco la invitación de Mario Sartor a escribir para este volumen, lo que me ha permitido 
revisar y retomar una serie de recorridos de mi investigación y trabajos publicados en el curso 
de los últimos años. 

* Investigadora del CONICET. Profesora titular de Arte Argentino Contemporáneo, Universidad 
de Buenos Aires. 
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para pensar, en estos años, las relaciones artísticas entre Argentina e Italia. 1913 
es el año en el que Emilio Pettoruti inició su migración moderna —su viaje a 
Europa que se extendería hasta 1924— eligiendo, en rebeldía con el mandato de su 
beca que lo enviaba a París, Florencia como destino donde radicarse. 1931 es la 
fecha de la obra Tradición, una curiosa naturaleza muerta de Víctor Cúnsolo que 
habilita la posibilidad de pensar esos años como los de un punto de arribo del pro- 
ceso de instalación del arte moderno en la escena artística de Buenos Aires señalan- 
do particularmente la impronta italiana en ella como un rasgo de identidad visual. 
Retomemos entonces algunos términos de aquellos debates por la identidad desar- 
rollados hacia los años veinte en el interior de los círculos intelectuales de Buenos 
Aires en los que se desplegó buena parte de la batalla por imponer un modelo para 
avanzar luego, sobre algunos itinerarios particulares. 

En materia de arte, los centros europeos, especialmente Italia y Francia derrama- 
ron sus experiencias sobre las periferias. Entre ellas España, lucha por reencontrar 
un lugar de privilegio respecto de América Latina. Es dentro de este cuadro de 
situación cuando en 1927 “La Gaceta Literaria” de Madrid con su proclama: 
“Madrid meridiano intelectual de hispanoamérica” intenta reconquistar la otra 
orilla. Conocido el debate que este posicionamiento español genera, en particular, 
por ejemplo en la revista porteña de la joven generación, “Martín Fierro” que 
responde con irónico tono a su colega. Cada opinión volcada en las páginas del 
“periódico de arte y crítica libre” aporta una alternativa a esta cuestión del “meri- 
diano cultural”.? La posición que predomina es la de descartar la posibilidad de 
cualquier meridiano, proclamando la “independencia cultural” definida por su 
variedad constitutiva. Así instalado el problema, otros medios se hacen eco de la 
polémica dándole continuidad y difusión pública. En el año 1928, por ejemplo, la 
revista Nosotros publica una encuesta entre intelectuales y artistas con el propósi- 
to de situar el lugar de Italia dentro de nuestra cultura. Responden entre otros, 
Leopoldo Lugones, Ricardo Rojas, Alfonsina Storni, Alfredo Gerchunof, Emilio 
Ravignani, Evar Méndez y Emilio Pettoruti. 

“Negados a todo meridiano —responde uno de los encuestados de “Nosotros”—es posi- 
ble sin embargo, indicar algunas zonas de amistad especial. Ellas pasan por Roma y 
por Madrid.” Otra opinión recogida por la revista concluye: “La Argentina, como los 
demás países, recibe el aporte intelectual de todos los escritores del mundo. Porque, 
si mal no estoy informado, ni Italia ni España tienen la exclusividad del talento”.* 





? Sobre este aspecto ha trabajado Alejandro Cattaruzza en Las huellas de un diálogo. Demócratas, 
radicales y socialistas en España y Argentina durante el período de entreguerras, “Estudios Sociales”, 
Santa Fe, Año 4, 7 (1994). 

í Encuesta sobre Italia y nuestra cultura, “Nosotros”, 227, tomo 60, año XXV (abril de 1928), 
p.78-79. 


Entre la tradición clásica, el futurismo y la pintura metafísica. Arte y artistas argentinos (1913-1931) 497 





Entre tanto Emilio Pettoruti responde a la encuesta diciendo: 


Me preguntas ¿qué influencia han ejercido en nuestro ambiente las artes plásticas italia- 
nas? Y ¿cuál es la causa del desconocimiento de los actuales valores de dichas artes? 

Te diré: 1% La pintura y la escultura argentina fueron, en sus comienzos, casi netamente ita- 
lianos. (Se sobreentiende después de la Revolución de Mayo). 2” Más tarde, nuestros artis- 
tas volvieron sus miradas hacia España, Alemania y Francia, primando esta última, mer- 
ced a la excelente organización de la propaganda. 

Esto en lo que se refiere al aspecto espiritual. (...) La colonia italiana, que es numerosa y rica, 
y las autoridades de la península deben cargar con la responsabilidad de este estado de cosas, 
pues existe actualmente en Italia una falange de artistas interesantísimos y de un valor indis- 


cutible, de los que ya se empieza a conocer a algunos por artículos que he publicado (...) 


Pettoruti reconoce la amplia influencia de las artes plásticas italianas entre nues- 
tros artistas iniciada en el siglo XIX. A partir de allí esboza un recorrido con esca- 
las en España, Alemania, Francia. El punto de llegada de su propuesta es volver a 
las raíces italianas pero a través de la “falange de artistas” jóvenes entre los que él 
se formó y por los que está dispuesto a desarrollar una campaña publicitaria para 
ir “educando el gusto”. Lo italiano se presenta como una alternativa no sólo por 
su pasado y su tradición artística sino también y quizás con más vigor, por el arte 
contemporáneo. Situados en esta encrucijada entre una formación italianizante 
ligada a la tradición clásica y académica, y el encuentro de la potencia del arte ita- 
liano contemporáneo —a través de publicaciones, exposiciones, narraciones y via- 
jes—, avancemos sobre la recuperación de aquellos repertorios visuales que fueron 
conformando el horizonte de imágenes a la vez que el umbral de producción de 
algunos artistas argentinos de los años veinte y treinta. 


ITALIA EN EL INICIÁTICO VIAJE A EUROPA 


Mapas, relatos, lecturas, imágenes en sepia recortadas de alguna revista, viejas 
fotos de familia, postales, catálogos, alimentaron la imaginación de los jóvenes 
intelectuales y artistas americanos sobre el mundo europeo. Invirtiendo el proce- 
so del viaje de la emigración masiva que desde Europa pobló nuestras ciudades y 
campos, en particular de italianos y españoles, los hijos de aquellos ansiaron regre- 
sar. América y en especial la Argentina aparecía en los relatos de los italianos como 
una mítica tierra en donde las monedas de oro rodaban por las calles, pero también 
como una extraña región en donde todas las previsiones fallaban: el viento del 


3 E. PETTORUTI, manca tl titolo, “Nosotros”, año XXV, tomo 60, 227 (abril de 1928). 
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norte no lleva frío sino calor, el del sur en cambio era gélido. Frente a este hori- 
zonte de imprevisibilidad e insólitas riquezas que inundaba los relatos de aquel- 
los que estaban dispuestos a emigrar hacia América, la imaginación de los artistas 
—de aquellos migrantes incitados por el arte moderno— está plagada de aparentes 
certezas acerca de qué puede ofrecer Europa, y cómo recorrer aquél territorio que 
aparece ante estos ojos, ávidos de incorporar una tradición cultural y activar una 
vocación creadora, como un museo gigante a la vez que como un gran archivo que 
reserva a los curiosos, numerosas enseñanzas hasta en los rincones más escondidos. 
El viaje a Europa se presenta como un tópico recurrente en las biografías de arti- 
stas e intelectuales latinoamericanos desde las últimas décadas del siglo XIX. Este 
tópico adquiere mayor presencia en las primeras décadas de nuestro siglo.* París, 
aparecía ante los ojos de los latinoamericanos como la "meca" de la cultura moder- 
na. Era indispensable pasar por allí para completar la formación y el aggiornamen- 
to artístico. En el caso de los artistas plásticos, partían siendo unos correctos pin- 
tores de academia y regresaban como "artistas modernos". 

Si bien se reconoce este elemento común en la mayor parte de las biografías, no 
todos buscaban lo mismo en las fuentes europeas. Europa se presentaba como un 
gran catálogo del que servirse a discreción según las propias referencias, formación 
y necesidades. Muchos de los artistas argentinos, tomaron contacto con París pero 
hicieron además una escala importante en Italia. Las razones fueron varias: la tra- 
dición italiana de nuestros maestros de pintura; la raíz italiana de muchos de nue- 
stros artistas (hijos de inmigrantes como Pettoruti, Badi, Spilimbergo, Berni, por 
ejemplo). A estas razones se suma una búsqueda específica: el retorno a las fuen- 
tes clásicas que, especialmente durante la primera postguerra, marca una línea 
dentro del nuevo rumbo de las artes. En este sentido, Italia es el sitio apropiado 
para hacer un recorrido arqueológico del pasado artístico así como para acercarse 
a las nuevas tendencias como el Futurismo en la década del Diez y al promediar ésta 
y durante la década del Veinte la pittura metafísica, i valori plastici, y el novecento. 
Estas tendencias, por otra parte, habían adquirido una presencia intensa también 
en París lo que supuso para los viajeros la posibilidad de tener un contacto impor- 
tante con las producciones de artistas como Giorgio De Chirico, Amadeo 
Modigliani, o Carlo Carrá fuera de los límites de Italia. 

En 1909 Marinetti había lanzado desde las páginas de “Le Figaro” el Futurismo e 
iniciaba con esto su militancia vanguardista. Cantaba su amor al progreso, a la 
modernidad, a la máquina, la energía, la temeridad y el peligro. Proponía el alza- 
miento contra el pasado, contra la tradición. “Noi siamo sul promontorio estremo 





“ Sobre el viaje a Europa ha sido fundante y constituye una referencia ineludible para este 
trabajo el de David Viñas incluido en su libro Literatura Argentina y política, publicado por 
primera vez en 1964. 
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dei secoli!...Perché dovremmo guardarci alle spalle, se vogliamo sfondare le misterio- 
se porte dell'Imposibile?”” Dice Marinetti consciente de su contemporaneidad, 
buscando arrasar con los mitos de la tradición artística italiana que lo llevaba a afirmar: 


E dall'Ttalia, che noi lanciamo per il mondo questo nostro manifesto di violenza travolgen- 
te e incendiaria, col quale fondiamo oggi il “Futurismo”, perché vogliamo liberare questo 


paese dalla sua fetida cancrena di professori, d'archeologhi, di ciceroni e d'antiquarii* 


Un ambiente artístico revolucionado es lo que encuentran los viajeros de la déca- 
da del '10. A ellos los sorprenderá además la Primera Guerra Mundial y el proce- 
so de replanteo plástico posterior, que se da en los primeros años de la postguerra 
y que tendrá sus proyecciones en la década siguiente. 

Durante el curso de los años veinte se invierte el proceso de la vanguardia propue- 
sto por Marinetti. Gana terreno una nueva estética vinculada a una revisión de las 
experiencias plásticas del pasado clásico, un "nuevo clasicismo" que busca resolver 
la tensión vigente en las vanguardias históricas entre tradición e innovación. Esta 
nueva perspectiva plástica adquiere diferentes formas en cada uno de los artistas 
que la incorpora, ya que no se trata de una simple reedición de los cánones del arte 
clásico, sino de una nueva actitud estética desde donde pensar las obras. La sínte- 
sis, la linealidad depurada, la composición clara, la solidez y la organización 
estructural del cuadro son algunos de los elementos de este "nuevo clasicismo". El 
dominio del "oficio" se incorpora como otros de los valores dentro de esta tenden- 
cia, lo que conduce a la recuperación de técnicas prácticamente abandonadas como 
por ejemplo el temple. Pero sobre estos aspectos avanzaremos más adelante. 

Por otra parte, Buenos Aires era un territorio fértil para la avanzada tanto de mar- 
chands como de pintores, que desde Italia trataban de “hacerse la América” ven- 
diendo obras o enseñando pintura.” Esta situación hizo que la pintura italiana se 
constituyera en uno de los referentes de la enseñanza artística académica entre las 
últimas décadas del siglo XIX y las primeras del siglo XX. La Exposición 





7 E T. MARINETTI, Manifesto del futurismo en 1 Futuristi, a cura di Francesco Grisi, Roma, 
Newton, 1994, (p.28-32) (“Nosotros estamos en el promontorio extremo de los siglos!... ¿por 
qué deberíamos mirar a nuestras espaldas, si queremos tirar las misteriosas puertas de lo 
Imposible?”). 

8 idem anterior, (“Es desde Italia, desde donde nosotros lanzamos para el mundo este manifiesto 
de violencia arrasadora e incendiaria, con el cual fundamos hoy el Futurismo, porque queremos 
liberar a este país de su fétida gangrena de profesores, de arqueólogos, de cicerones y de 
anticuarios.”). 

? Cfr. los trabajos de Laura Malosetti y Lía Munilla, en D. B. WECHSLER, ltalia en el horizonte 
de las artes plásticas en la Argentina, Buenos Aires, TIIC-ADA, 2000. 
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Internacional del Centenario de 1910 fue otro de los escenarios en los que la pin- 
tura italiana se vio de manera extensa en Buenos Aires.'" 

El Catálogo de la Exposición del Centenario iniciaba el capítulo de Italia con las 
siguientes palabras: 


Hablar, aunque sólo sea sucintamente del arte italiano es evocar siglos y siglos de gloria y 
de primacía artística, es recordar la influencia que el arte italiano ejerció sobre todo el 
mundo, y ver en una interminable reseña los más preclaros nombres de artistas y las más 
excelsas creaciones de la inteligencia y de la fantasía humanas. (...) todos sabemos cuán 


ligado está el nombre del arte a la historia y al nombre de Italia." 


Italia ocupaba, de los 43 salones que constituían la exposición, los 8 primeros. 
Entre los 35 restantes estaban repartidas las distintas representaciones nacionales. 
España por ejemplo, ocupaba 5 salones, Inglaterra 2, Alemania 3, Francia 8 y 5 la 
Argentina. El arte italiano exhibido, en las tres primeras grandes salas centrales y 
sus respectivas laterales, daba la bienvenida al espectador con la variada gama de 
170 artistas entre pintores escultores y grabadores, a los que se sumaban las seccio- 
nes de arquitectura y artes decorativas. La muestra del centenario reforzó quizás la 
idea de que Italia está ligada históricamente al arte y amplió a su vez el repertorio 
de obras a disposición del público y los artistas porteños, a lo que fueron agregán- 
dose las informaciones que llegaban por medio de las publicaciones ilustradas de la 
época sobre los salones europeos, los premios y las nuevas tendencias. 

Este umbral en el que confluye la presencia sostenida de obras de artistas italianos en el 
mercado porteño más la formación académica dada por maestros vinculados a Italia por 
su origen y formación —Pío Collivadino y Ernesto de la Cárcova, por nombrar sólo dos'?— 





1 Cfr. sobre la Exposición Internacional del Centenario los trabajos de Miguel Ángel Muñoz, Un 
campo para el arte argentino. Modernidad artística y nacionalismo en torno al Centenario, en D.B. WECHS- 
LER (coord.), Desde la otra vereda. Momentos en el debate por un arte moderno, Buenos Aires, Ed. Del 
Jilguero, Archivos del CAIA 1, 1998, p.43-p.82, y Obertura 1910: la Exposición Internacional de Arte 
del Centenario, en M. PENHOS y D. B. WECHSLER (coords.) Tras los pasos de la norma. Salones 
Nacionales de Bellas Artes (1911-1989), Buenos Aires, Ed. Del Jilguero, 1999, p. 13-40. 

11 Catálogo de la Exposición Internacional de Arte del Centenario, Buenos Aires 1910, 1* edi- 
ción, Estudio Gráfico Rodríguez Giles, 1910, p.33-54. 

2 Pío Collivadino había estudiado al igual que Ernesto de la Cárcova con uno de los maestros 
italianos llegados en la segunda mitad del siglo XIX al Río de la Plata, Francesco Romero. 
Luego durante la experiencia europea hacen sus primeros pasos el primero, estudiando en la 
Real Academia de Bellas Artes de Roma en tanto el segundo en la Real Academia Albertina 
de Turín y en el Real Instituto de Roma. Sobre estos artistas ver: L. MALOSETTI, Los prime- 
ros modernos. Buenos Atres (1876-1896), Buenos Aires, FCE, 2002. 
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y la información que va llegando a través de los medios gráficos alimentan un primer 
horizonte de expectativas que orienta a los jóvenes pintores viajeros hacia Italia. 
En este capítulo analizaremos tres experiencias personales que recorren las déca- 
das del '10, la primera y la del 20 las otras dos, se trata de los viajes de Emilio 
Pettoruti, Lino Enea Spilimbergo y Antonio Berni. 


EMILIO PETTORUTI: ENTRE EL FUTURISMO Y EL REPLANTEO ESTÉTICO DE LA 
POSTGUERRA. (1913-1924) 


Lo principal, acordate, es no hacer economías en las cosas útiles. Tenés que comprarte siempre 
zapatos de gran calidad, sin fijarte en su precio y dormir en buenas camas. Con buenos zapatos 
podrás marchar sin cansancio y en la cama cómoda, aunque duermas cuatro horas, tu reposo será 
completo.” (José Casaburi —abuelo materno de Emilio Pettoruti— Recomendaciones de viaje)” 


Caminar mucho, ver y preguntar más, descansar poco, porque agrega el abuelo: 
“los grandes hombres pudieron hacer grandes cosas ya que dormían muy poco”. 
José Casaburi instruye a su nieto, Emilio Pettoruti, antes de iniciar el viaje a 
Europa, anhelado viaje de estudios que logra concretar gracias a una beca del 
Gobierno de la Provincia de Buenos Aires. Su destino debía ser París, pero su elec- 
ción fue Florencia. Ver de cerca a los maestros del Quattrocento, estudiar sus reglas 
compositivas, aprehender la tradición clásica en la cuna misma de su gestación fue 
su móvil inicial. Sin embargo, la realidad con la que se encontró en Italia desbor- 
dó cualquiera de sus expectativas llevándolo a enfrentarse con las obras y los acto- 
res de la vanguardia italiana, aquellos que fueron los gestores del Futurismo. 
Italia es para Pettoruti la “tierra de mis padres y de todos mis antepasados”** y hacia allí 
parte el 7 de agosto de 1913 como lo consigna en su autobiografía. Pettoruti recuerda 
detalladamente cada paso dado antes de partir, durante el viaje, en su estancia en Italia 
y en los recorridos que hace durante estos largos años que van entre 1913 y 1924, año 
en que regresa a Buenos Aires. Un rico relato en el que rescata de la memoria las pri- 
meras impresiones del recién llegado, sus relaciones con otros artistas, con el trabajo, 
con el dinero, con el medio, la guerra, las noticias recibidas en Italia tanto de Argentina 
como procedentes de otros centros europeos. Descripciones de lugares, sensaciones, 
diálogos con los otros, impresiones sobre obras, lecturas, construyen esta narración 
que recupera el recorrido europeo, a la vez que nos deja entrar en la configuración de 
artista que se va operando en su interior, la manera en que elige qué ver, a quién 
escuchar, cómo presentarse en cada ámbito y con quienes se va relacionando. 





B E. PETTORUTI, Un pintor ante el espejo, Buenos Aires, Hachette, 1968, p.21. 
14 E, PETTORUTI, Un pintor ante el espejo, cit., p.23. 
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Así como la figura de su abuelo es la que aporta en estos capítulos los elementos 
referidos a cómo conducirse y cómo rentabilizar al máximo esta experiencia, van 
apareciendo otros interlocutores que enriquecen el relato haciendo más elocuentes 
los diálogos interiores que en el joven artista se van generando. 

El viaje en barco lo sorprendió con la diversidad encontrada en cada puerto. En los 
ratos libres leía a Ruskin y a Taine. Génova fue el puerto de llegada. Desde allí en 
tren entró en Florencia. Con una descripción casi futurista recoge aquel primer 
deslumbramiento ante el paisaje italiano: 


Los túneles se sucedían sin interrupción arrebatándome la visión; yo cerraba y abría la 
ventanilla, tan pronto para evitar la entrada del humo como para abalanzarme sobre el 
panorama inédito que se avecinaba. Los pasajeros ponían el grito en el cielo, pero yo no 
los oía; sólo después comprendí que el humo los sofocaba. Sorpresivamente, se perfiló 
la Torre de Pisa, pero fue un instante, el de un relámpago, el de un deslumbramiento, 
me quedé en suspenso, como un chico a quien se le arrebata algo, alargando en vano el 


cuello por si se repetía el milagro.'* 


Arrebatado, “poseído de fiebre”, “sin control”, el primer encuentro con lo italiano 
fue como una ceremonia antropófaga: quería devorarlo todo, consumir con avidez 
cada centímetro de Florencia, refrendar su saber de bibliotecas con aquella deslum- 
brante realidad. Un ritmo excitado guió esta carrera contra el tiempo y sobre el 
pasado y la tradición artística reunida en aquella ciudad-museo. Una ansiedad 
abrumadora lo condujo durante estos primeros días en Florencia. A cada paso com- 
probaba que “aquello nada tenía en común con lo visto en las estampas.”'* 

Al impacto intenso que le provoca la ciudad se añaden lo que Pettoruti llama 
las “visitas formales” a los sitios paradigmáticos del arte del pasado: la tumba 
de Lorenzo el Magnífico con los bloques de Miguel Ángel, la Academia donde 
comenta “vi a los primitivos por primera vez”, el convento de San Marco 
donde “caí en éxtasis” ante el Beato Angélico, contempló incansablemente a 
Masaccio, a Giotto. Con obstinación estudia y copia las estampas de la 
Galleria degli Uffizi. Alterna el trabajo de taller con las observaciones de los 
grandes maestros. 

Pettoruti va digiriendo lentamente pero sigue devorando con avidez a la vez que 
conectándose con los artistas jóvenes residentes en Florencia. Pablo Curatella 
Manes es uno de sus primeros contactos, el hallazgo de la revista “Lacerba” —órga- 
no de difusión de la poética Futurista— la clave por donde seguirán sus indagacio- 
nes. Con honestidad, Pettoruti confiesa que a medida que pasaban los días conocía 





5 Idem, p. 26. 
16 Idem, p. 27. 
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cosas que jamás había sospechado pero que serían de importancia radical para su 
futuro desarrollo. Un día, el mismo librero que lo introdujo en la lectura de Lacerba 
le vendió dos monografías —una sobre Van Gogh y otra sobre Gauguin— y le anun- 
ció que estaba en preparación otra de Cezanne de quien Pettoruti reconoce que 
nada sabía hasta ese momento. 

Florencia se convertía así no sólo en un museo donde aprender de los arti- 
stas del pasado, sino también era una fuente en donde recoger las nuevas 
corrientes, y lo que empezaba a constituirse en una pieza clave de tradición 
moderna: Cezanne. 

A los pocos meses de haber llegado a Florencia se inaugura por primera vez en esta 
ciudad una exposición futurista. Era “La Esposizione Futurista Lacerba”. “Fue para 
mí un choque enorme”, recuerda Pettoruti, “era la primera vez en mi vida que veía 
obras de vanguardia”. La exposición se mostraba como todo un manifiesto. No 
sólo las obras llamaron la atención sino todo lo que las acompañaba y de algún 
modo completaba su sentido: los provocativos manifiestos del grupo, la primera 
página de “Le Figaro” de París del 20 de febrero de 1909 donde se había publica- 
do el primer Manifiesto futurista firmado por Marinetti, y otros materiales perio- 
dísticos que hablaban de la trayectoria del grupo de pintores futuristas, sus pre- 
sentaciones anteriores, etc. 

Casi como esperando alguna revelación, Pettoruti relata que concurrió a la mue- 
stra cada uno de los 45 días que estuvo abierta y fue allí cuando se produjo el mila- 
groso encuentro: conoció a Marinetti y a los artistas futuristas Boccioni, Carrá y 
Russolo. Este contacto lo llevó a ingresar de lleno en la vida cultural de la van- 
guardia italiana en Florencia. El centro de reunión era el café Delle Giubbe Rosse, 
allí conoció a lo que llama la “intelligentsia de Italia”. Achille Lega, Ottone Rosai, 
Tullio Garbari, Giovanni Papini, Ardengo Soffici, Aldo Palazzeschi fueron algu- 
nos de sus primeros contactos. 

Para tener una dimensión más cercana de qué significaba para este joven artista 
la proximidad con la vanguardia recordemos que en estos primeros años de la 
década del '10 llegaban a Buenos Aires algunas noticias sobre las vanguardias 
europeas. La información manejada entonces lo llevó por ejemplo a Manuel 
Gálvez —que ejerció temporariamente la crítica de arte en la revista “Nosotros”— 
a afirmar con cierto alivio en 1912 que, al recorrer las salas del segundo Salón 
Nacional de Bellas Artes, sólo encuentra allí un “arte sano”. “No hay —agrega 
Gálvez— delincuescencias ni histéricos futurismos, ni pintura enfermiza y depri- 
mente.”" Es posible que Pettoruti hubiera tenido alguna noticia sobre las van- 
guardias, aunque sólo fuera a través de la mirada prejuiciosa de la crítica porte- 





" M. GÁLVEZ, Pintura y escultura. La Exposición Nacional de Bellas Artes, “Nosotros” (octubre 
de 1912), Tomo 9, p. 79-95. 
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ña.'* Sin embargo, en contacto con todas las novedades y con los gestores del 
futurismo logra sacudirse cualquier posible aprensión y se interna de lleno en el 
proceso de incorporación del arte moderno a su repertorio formal. 

“Admiraba por encima de todos los demás: el (arte) de los Ouattrocentisti. Advertía 
que sin excepción reducían los elementos de la pintura a nociones claras, legi- 
bles.” Sin descartar lo moderno sino bebiendo en la observación y el análisis 
minucioso de las obras futuristas, especialmente, escruta en los trabajos del 
Quattrocento descubriendo en ellos las enseñanzas del color, el modo de concebir el 
espacio y las formas, la manera de componer. 

El problema del movimiento, de la luz y del color, preocupa al joven Pettoruti y 
lo lleva a trabajar incansablemente desde una perspectiva crítica respecto del 
modo de plantear el movimiento por parte de los pintores futuristas. También 
desarrolla su autocrítica: ensaya y rompe, estudia y va rescatando de entre estas 
exploraciones algunos trabajos. Así después de meses de indagación concibe sus 
armonías y fuerzas dinámicas en el espacio. Se trata de obras de un alto grado de 
abstracción en las que plasma el vértigo del movimiento, la idea de lo fugaz. 
Ensaya con materiales diversos componiendo cuidadosamente collages muy geo- 
metrizados. Experimenta diferentes técnicas de las artes plásticas y artesanales. En 
todos los casos va avanzando sobre una nueva concepción de las formas, la luz, el 
color, el espacio y el movimiento. 

En 1914 inicia sus presentaciones públicas: envía trabajos a la Esposizione 
Annuale di Bozzetti, participa de la Prima Esposizione Invernale Toscana con dos 
óleos y dos Armonías, dibujos abstractos en los que representa el movimiento. 
Al año siguiente expone en la Seconda Esposizione Invernale Toscana y en 1916 
realiza su primera exposición individual en la Gallería Gonelli, aquella que 
había albergado la muestra de los futuristas. 


18 Se suma al ejemplo de Gálvez el de Juan Pablo Echagiie que publica en 1912, también en 
“Nosotros” una nota titulada Los cubistas y el arte nuevo. Comenta la “provocación” ocasionada por 
los cubistas en el Salón de Otoño de París, al que caracteriza como cercano al Salón de los inde- 
pendientes por la “ acogida que da a los artistas jóvenes”. Más adelante agrega críticas al jura- 
do por admitir tanta obra sin valor y señala especialmente a los cubistas en los siguientes tér- 
minos: “entre estos mistificadores audaces y bien humorados, deben ser clasificados los cubi- 
stas. Después del impresionismo, se han visto surgir numerosas escuelas de pintura. Así el 
“manchismo', el “puntillismo”, el “confetismo' y el 'magismo', que exageraban en uno u otro 
sentido, hasta lo grotesco, los procedimientos del oficio. Se ha descubierto ahora algo mejor: 
el cubismo (...). Es el relieve, es el volumen, es la densidad de los cuerpos lo que se pretende 
representar —por medio de cubos!” (J. P. ECHAGUE, Los cubistas y el arte nuevo, “Nosotros”, 
tomo 9, (octubre de 1912), pp. 137-141. 

19 E. PETTORUTI, Un pintor ante el espejo, cit., p.5O. 
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Paralelamente presenta una de las obras de este período en la sección de artes deco- 
rativas del Salón Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires. La crítica local advier- 
te la novedad de esta témpera de gran tamaño (190x 150). 


Armonías de Emilio Pettoruti, (...) que justifica bien su título son, en realidad, algo muy 
nuevo a la par que hermoso, pues su autor parece haber ido a buscar en el mundo de las 
bacterias, a las visiones de lo infinitamente pequeño visto a través del microscopio, la 
inspiración que le hace producir con escaso color formas meramente geométricas, decora- 


ciones novedosísimas tanto como agradables.? 


El crítico de “La Nación” no logra despegarse de lo referencial e imagina un 
Pettoruti amplificando visiones microscópicas, sin embargo advierte que se trata 
de una nueva mirada y a pesar de ello considera que es agradable. Claro que está 
considerando el trabajo dentro de las artes decorativas, ámbito más permeable a la 
no figuración y a la presentación de elementos que remitan a formas “meramente 
geométricas”. Pettoruti está fuera de Buenos Aires pero no pierde el contacto con 
su espacio de origen. Esta será una constante de los jóvenes viajeros como veremos 
más adelante. Sus nombres reaparecen periódicamente en la prensa, sus obras cir- 
culan unas veces por los salones oficiales, otras por las galerías privadas. 

Entre septiembre de 1916 y julio de 1917 Pettoruti se instala en Roma. Balla, De 
Chirico, Bragaglia, Prampolini son algunos de sus nuevos contactos que se pro- 
longarán en una amistad que continuará inclusive cuando Pettoruti haya regresa- 
do a Buenos Aires. Lo mismo ocurre con los artistas que conoce en Milán donde 
se instala a partir del otoño de 1917 y hasta 1924. 

La Famiglia Artistica de Milán ámbito al que están vinculados entre otros Piero 
Marussig, Mario Sironi, Adolfo Wildt, Dino Campana, Achile Funi y Fortunato 
Depero acoge rápidamente a Pettoruti. Años más tarde, a partir de su reentrada a 
Buenos Aires, Pettoruti da testimonios de sus contactos y amistad con estos perso- 
najes del arte moderno italiano a través de una serie de notas que publica en el dia- 
rio “Crítica” y la revista “Criterio””. Por medio de estas notas, Pettoruti se sitúa ante 
el público porteño entre los italianos. Él no escribe como crítico o como mero obser- 
vador sino que es un participante activo del relato. Ha expuesto con estos artistas, 
ha formado parte de sus grupos y sostenido intensos debates. Ha participado de cere- 
monias inaugurales a la vez que consagratorias para el arte moderno como lo fuera 
la entrada de artistas modernos jóvenes a la XII Biennale Internazionale di Venezia 





2 “La Nación”, Buenos Aires, 22 de septiembre de 1916, p.4. 
2 “Crítica magazin” (varios números durante 1927, 1928 y 1929) Crónica Bancaria, El 
Argentino, Indice, Nosotros y la revista “Críterio”. Agradezco a Miguel Muñoz la identificación 


de las notas de esta última revista citada. 
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en 1920. En esta conquista convergen dos elementos: por un lado el interés de los 
artistas modernos por conquistar otros espacios, por otro, el cambio de conducción 
y de política llevada a cabo en la muestra internacional de Venecia.” Después de la 
interrupción que implicó la guerra, la Bienal de Venecia se instala como un lugar 
privilegiado para el mundo del arte. En veinticinco años la muestra se transformó 
“en una vitrina prestigiosa del arte nacional e internacional, suscitando debates y 
diatribas, ataques y aplausos y sobre todo convirtiéndose en la guía interactiva para 
la difusión de la conciencia del arte contemporáneo y del mercado.”? 

Pettoruti también ha compartido con sus colegas el rechazo. El mismo año de la 
Bienal de Venecia es apartado junto a Marussig de la Biennale di Brera. Exponen 
entonces en la Famiglia Artistica de Milán con gran repercusión de prensa. “Los 
rechazados de la Bienal de Brera —dice el periódico “Risorgimento” de Milán de 
1920- “(...) fueron rechazados por el jurado sin que ojo mortal pueda adivinar una 
plausible razón de arte. Vean en la sala grande (de Famiglia Artistica) dos cuadros 
(rechazados) de Pettoruti de una fuerza plástica y de un trabajo serio”.% 
Mientras reside en Milán hace algunos viajes a Austria y Alemania en 1921, 22 y 
23 y a París entre diciembre de 1923 y junio de 1924 para regresar luego a Buenos 
Aires. Es en estos primeros años de la postguerra cuando Pettoruti toma contacto 
con el replanteo plástico que se irá produciendo y ocupa una posición en él. 
L'Esprit Nouveau descripto por Apollinaire hacia 1917, resulta una buena síntesis 
de la ubicación y la imagen plástica que va configurando Pettoruti. “El esprit nou- 
veau se vale ante todo del orden y del deber, que son las grandes cualidades clási- 
cas por las que se manifiesta más claramente el espíritu francés.” Sustituyendo 
“espíritu francés” por el “espíritu de Pettoruti” se resumen en pocas palabras las 
operaciones plásticas que el joven artista fue desarrollando en sus primeros años 
en Italia, operaciones que se convertirán en norma de su práctica artística. Une en 
su recorrido el estudio de la tradición clásica y la exploración de la vanguardia, 
dejando de lado la iconoclasia futurista que rechazó desde un principio. Orden y 





2 De la conducción de Antonio Fradeletto —que había presidido la bienal desde su fundación 
en 1895 y representa al sector más conservador— pasa el mando a manos de Vittorio Pica, que 
representa la parte moderna e innovadora del mundo del arte. Sobre este tema ver: C. GIAN 
FERRARI, Le vendite alla Biennale dal 1920 al 1950, en Venezia e la Biennale. 1 percorsi del gusto, 
Fabbri Editori, Venecia, 1995, pp. 69-74. 

2 C. GIAN FERRARI, Le vendite alla Biennale dal 1920 al 1950, cit. p.69 (la traducción es mía). 
24 C. E, “Risorgimento”, Milano, 14 de octubre de 1920, citado en Emilio Pettoruti, catálogo 
de la Exposición realizada en las Salas Nacionales de Exposiciones, Buenos Aires, Secretaría de 
Cultura de la Nación, junio/julio de 1995. 

25 G. APOLLINAIRE, L'esprit nouveau et les poetes, París, 1917, citado por M. MUÑOZ, Un 


campo para el arte argentino, cit., p.81. 
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armonía son sus búsquedas tanto en el arte del pasado como en el contemporáneo 
y se convierten en poco tiempo en dos de los términos necesarios para definir su 
obra. Este buscado equilibrio entre la tradición y la innovación se lee ya en la 
superficie de su collage Lacerba (1915) en donde convive la identificación del 
periódico de vanguardia y la imagen de la catedral de Florencia. 

Equilibrio, orden, armonía, oficio, son elementos que enlazan las búsquedas de 
Pettoruti con las de sus contemporáneos. Su amigo Carrá converge en esta propue- 
sta cuando ya desde 1914 con los textos que empieza a publicar en la revista flo- 
rentina “La Voce” toma clara posición respecto del problema de la tradición: “Il 
mio nuovo orientamento voleva dunque trovare il giusto equilibrio che era stato 
negato dal futurismo”.? Sostiene esta postura de revaloración de la tradición clá- 
sica tanto en sus obras como en el marco de los textos que publica en distintos 
ámbitos. Uno de ellos, la revista “Valori Plastici” (1917-1922), fue una publica- 
ción que Pettoruti recibió mientras vivía en Milán. Giorgio De Chirico, es otro de 
los referentes de este momento. Él también, haciendo uso del espacio de “Valori 
Plastici” y de otros medios gráficos publica numerosos textos que van sostenien- 
do teóricamente su práctica artística. Reflexiona sobre el “arte nuevo”, analiza la 
importancia del “regreso al oficio”, estudia el “sentido arquitectónico en la pintu- 
ra antigua” y proclama la “pintura metafísica” y el valor del “silencio” y de la 
descontextualización de los objetos para crear o penetrar en nuevas realidades.” 
Seguramente estas y otras lecturas lo orientaron en sus viajes por Viena, Munich, 
Dresden, Berlín y París. Estos viajes son más precisos y con resultados muy claros 
para un artista que está armando su imagen pública. Había expuesto con éxito en 
Milán en 1921. Carrá lo acompañó con el texto del catálogo, la crítica contribuyó 
en la afirmación de su obra. Este éxito se traslada a otras ciudades. Expone en Der 
Sturm de Berlín (mayo de 1923) invitado por Herwarth Walden, director de la 
galería. En París hace contacto con Picasso, Juan Gris y otros artistas. Marinetti 
le presenta a Leonce Rosemberg que le propone ser su marchand. Pero Pettoruti 
ha decidido regresar a Buenos Aires. Allí le esperaba nuevamente la batalla por el 
arte nuevo, batalla que venía dando a la distancia con sus envíos y sus apariciones 
esporádicas en la prensa porteña y que librará con intensidad en Buenos Aires, en 
acción conjunta con otros artistas y poetas argentinos a partir de 1924. 

Entre los combates emprendidos durante el regreso a Buenos Aires en 1924, la pre- 





26 Carlo Carrá publica en “La voce” de Florencia desde su fundación en 1914 textos sobre 
Giotto, Paolo Uccello, “Lidea astratta si fa concreta nella forma, che é idea di forma; forma e 
idea si chiariscono chiarendosi l'una a altra”, estas palabras que escribe Carrá sobre Giotto 
caracterizan el centro de sus nuevas preocupaciones. Cfr. E. COEN, Dal futurismo alla metafísica, 
en Carlo Carrá, “Art dossier”, 13, Milán, Giunti, 1987. 

7 Cfr. G. DE CHIRICO, Sobre el arte metafísico y otros escritos, Murcia, Librería Yerba, 1990. 
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sentación múltiple que desarrolla de septiembre a diciembre de ese mismo año es 
uno de los puntos más salientes. Pettoruti presenta dos trabajos cuyas características 
figurativas los hacían admisibles por los jurados del Salón Nacional (21 de septiem- 
bre), inaugura su muestra individual, en la Galería Witcomb, donde presenta 83 
trabajos “futurocubistas” y participa de la irónica muestra ultrafuturista de diciem- 
bre del mismo año 24. La prensa se ocupa intensamente de él y de su obra, el grupo 
vinculado a la revista de la joven generación “Martín Fierro” lo apoya. Entre tanto, 
espacios más instituidos como la revista Nosotros lo ignora, pero la saga de Pettoruti 
y del arte moderno ocupa cada vez más espacio en la prensa local.” 

El regreso de Pettoruti estuvo signado por la idea de reinstalarse y contribuir a ubicar 
el arte moderno en la Argentina. Dentro de esta campaña, resulta de gran interés la lec- 
tura de los textos que fuera publicando Pettoruti periódicamente en el diario Crítica.” 
Comienza a publicar sus ensayos de difusión del arte italiano contemporáneo y de auto- 
promoción a la vez, en enero de 1927. Piero Marussig es el elegido para el primer texto. 
Transita su biografía considerando las condiciones socio - económicas y culturales que 
lo rodearon y su llegada a la plástica. Luego se ocupa de sus recorridos plásticos e inte- 
lectuales, sus preferencias y la selección que fue haciendo del pasado histórico artísti- 
co, para centrarse finalmente en una definición de su posición actual. "Actualmente 
dice Pettoruti— Piero Marussig forma parte del grupo de pintores milaneses 'Il nove- 
cento' ". % A través de estas precisiones Pettoruti da la pauta acerca de la selección de 
artistas que irá presentando. Enrique Prampolini, definido como "el pintor, escultor y 
escenógrafo romano, (que) después de Marinetti, es una de las columnas potentes del 
cuerpo futurista."* Augusto Giacometti que sigue "la tradición de la gran pintura 
monumental (...) toda la suntuosidad de la obra reside en la grandiosidad de la com- 
posición de sus figuras, logrando así la impresión de tranquilidad". Fortunato Depero 
artista "dinámico por excelencia". "Apto para recibir todo el arte de vanguardia que 


28 Cfr. mi texto: Buenos Aires, 1924: trayectoria pública de la doble presentación de Emilio Pettoruti 
en El arte entre lo público y lo privado, Buenos Aires, CATA, 1995. 

2 El diario “Crítica” aporta páginas importantes para la recuperación del debate moderno. Entre 
ellas resulta significativo el aporte que a través de los ensayos biográfico-plásticos hiciera Pettoruti 
desde las páginas del Crítica Magazin. Sylvia Saiita (Regueros de Tinta, Buenos Aires, Sudamericana, 
1998) ha trabajado las relaciones fecundas entre la vanguardia martinfierrista y el diario Crítica. En 
este contexto se ubican las colaboraciones de Pettoruti en el magazín del diario: espacio recortado, 
dirigido a un sector más restringido dentro del público amplio y variado que consumía “Crítica”. 
3 E, PETTORUTI, Piero Marnussig, “Crítica magazin”, año II, 12, lunes 31 de enero de 1927. 
3 E, PETTORUTI, Un gran escenógrafo: Enrique Prampolini, “Crítica magazin”, año II, 15, 
lunes 21 de febrero de 1927. 

2 E, PETTORUTI, Un gran pintor suizo: Augusto Giacometti, Crítica magazin”, año Il, 16, lunes 
28 de febrero de 1927. 


Entre la tradición clásica, el futurismo y la pintura metafísica. Arte y artistas argentinos (1913-1931) 509 





hoy está en pleno desarrollo Depero, con su voluntad tenaz hará mucho en este senti- 
do." Destaca la inclusión que hace Depero de elementos del arte popular y afirma que 
"su espíritu y su arte son netamente italianos". "Ultimamente participó en la prime- 
ra muestra del 'Novecento', en Milán con el paisaje ' Alrededores de Florencia'", dice 
de Colacichi Caetani, 


uno de aquellos pintores que siguen el camino trazado por esos grandes luchadores exfu- 
turistas, Carrá y Soffici, que hoy dan rumbo al arte italiano, levantándolo de aquel abismo 
en el que había caído, llevándolo para honor de ellos y de toda la península, a las cimas 
más altas de sus imponentes Alpes.* 


Pettoruti atraviesa la vida y obra de diferentes pintores manteniendo un tono exal- 
tado, exitista, a través del cual destaca el esfuerzo de los artistas frente al medio 
hostil, el valor de pertenecer a un grupo y las características de cada temperamen- 
to personal y su influencia en la producción artística. El tono autobiográfico sesga 
de algún modo estos textos. Pettoruti los organiza a partir de los contactos que 
personalmente ha tenido con cada uno de ellos, con sus obras, con el movimiento 
al que pertenecen, en fin con la pintura italiana contemporánea. De esta manera 
se coloca también él entre ellos y organiza a su modo, para el público argentino, 
el catálogo de la pintura moderna. 


Lino ENEA SPILIMBERGO: ENTRE EL NOVECENTO, LA RECUPERACIÓN DE UNA 
TRADICIÓN CLÁSICA Y EL “RETORNO AL ORDEN”. (1925-1928)?* 


"Es noticia para mí de gran alegría el saber por medio de sus cartas, que Europa 
ha sido para usted propicia." Le escribe Alfredo Bigatti desde Buenos Aires a Lino 
Enea Spilimbergo, residente en Europa desde fines de 1925. Y continúa: 


Qué gran enseñanza nos da esa vieja Europa preñada de obras maestras! Y ahora ¿no cree 
amigo Lino, que hay motivos como hasta para llorar (...) cuando desde estos desolados paí- 


ses, se recorre todo ese mundo, que hoy tiene usted la felicidad de tener ante sus ojos? 


% E, PETTORUTI, Fortunato Depero: el artista dinámico por excelencia, Crítica magazin”, año IT, 
18, lunes 14 de marzo de 1927. 

4 E, PETTORUTI, Juan Colacichi Caetani. Por abandonar la universidad y dedicarse al arte le cortaron 
la pensión, Crítica magazin”, año II, 19, lunes 21 de marzo de 1927. 


mi trabajo Spilimbergo, y el arte moderno en la Argentina, en Spilimbergo, Buenos Aires, FNA, 1999. 
36 Alfredo Bigatti a Lino Enea Spilimbergo, Buenos Aires, 15 de marzo de 1927, AS, Cartas - 1927, FS. 
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Spilimbergo parte, en noviembre de 1925, hacia el viejo mundo. Había alcanzado un 
buen dominio técnico con los recursos aprendidos en la academia. Además, había 
comenzado a sondear otros territorios. La correspondencia con los colegas que ya esta- 
ban en París desde unos años antes y las lecturas realizadas durante la estancia en San 
Juan lo introdujeron en las reflexiones acerca de la forma, la composición, la claridad de 
lectura, elementos que se insinúan tímidamente en obras como Seres Humildes (1923) y 
Descanso (1924). Una profundización de estas búsquedas guiará sus pasos por Europa. 
"La primera ciudad europea que pisé fue Vigo. Y ya en ella advertí que se abría para 
mí, un mundo complejo, rico en sorpresas."” La escala italiana es la que sigue. 
Recorre la península minuciosamente de norte a sur, escrutando desde los valores 
plásticos de su geografía - lo que se hace evidente en los numerosos paisajes de pue- 
blos italianos que realiza durante este período - hasta los valores de las grandes rea- 
lizaciones murales del Trecento y el Ouattrocento. Gestiona permisos especiales en cada 
comuna para tener acceso diario y gratuito a los monumentos iconográficos del pasa- 
do: los Uffizi, las tumbas mediceas, la Sixtina, las iglesias de Padua, Arezzo y cada 
rincón italiano que le permitiera recoger una experiencia plástica, apropiarse de fór- 
mulas compositivas, intuir recetas de realización técnica. 

El recorrido por Italia lo pone de cara al pasado artístico, a un pasado amplio, 
variado: no sólo la antigiiedad grecolatina, también oriente, la herencia paleocri- 
stiana, el arte bizantino, el trecento, el quattrocento y otros momentos clave. La 
cuidadosa observación y el estudio sistemático le abrieron paso a una valoración 
de las formas y a descubrir en ellas un denominador común, vinculado con la soli- 
dez, la sobriedad y la monumentalidad de las obras. 

Esta experiencia, desarrollada esencialmente en los museos arqueológicos de 
Florencia, del Vaticano y de Nápoles, está guiada por una pregunta fundante para 
él: “¿Qué es la forma?". Esta pregunta aparece como tema central de una extensa 
carta de Spilimbergo a su amigo y compañero de estudio, el escultor Gargiulo quien 
había realizado ya su paso por Italia. "+Quées la forma?" —=scribe Spilimbergo— "Sino 
el medio que crea el artista para exteriorizar su ensimismamiento, en correlación con 
su moral y con el concepto que se tiene de la vida". Y agrega más adelante: 


éste es un principio que ha regido para aquellos cuyas obras son fiel exponente de su época 
(...) para que nos interesen las obras de los egipcios, de los griegos, de los bizantinos (...) 
es imprescindible que la obra de arte (...) tenga esa relación de la forma que la crea con el 


mundo de las formas que la inspira (...) de lo contrario no serían accesibles.** 





7 Recuerda Spilimbergo en la entrevista que le hace González Gozalbo para el diario “Crítica”, 
4 de octubre de 1937, AS, Críticas, 1937, Buenos Aires, FS. 

38 Spilimbergo a Gargiulo, probablemente borrador de la carta enviada desde París, datación 
estimada: fines de 1926, principios de 1927, A.S.,Cartas, 1926, Buenos Aires, FS. 
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El problema de la forma sigue siendo su objeto de análisis cuando señala en la 
misma carta: "Las esculturas arcaicas griegas tienen una gran relación con las 
esculturas egipcias por la síntesis de sus planos y de su construcción; (...) en cuanto a 
los medios de expresión se encuentran íntimamente ligados." 

Estudia los esquemas compositivos, la organización interna de las formas, estable- 
ce comparaciones y recoge numerosas enseñanzas del arte del pasado. Este recorri- 
do lo lleva a reconstruir una especie de historia interna de las formas, reconocien- 
do de dónde vienen y hacia dónde derivan. Así eslabona la tradición mural del 
pasado tomándola como punto de referencia de la que será su práctica artística. 


Las pinturas de los primitivos cristianos que vi en las catacumbas de San Calixto me hicie- 
ron recordar los estucos de Pompeya y Herculano que vi en el museo de Nápoles (...) los 
mosaicos bizantinos de San Marcos en Venecia, de la iglesia Martorana y Palatina de 
Palermo y el Duomo de Monreale, la iglesia de Santa María Maggiore de Roma y otros 
sitios me demostraron la fuente donde los pintores del 1200 y otros trecentistas se inspi- 
raron para hacer sus pequeñas tablas (...) los siguieron al pie de la letra y en la estilización 
de sus figuras (...) Duccio en Siena (...) Giotto en Firenze y Padova, Cavallini en Roma (...) 
en las obras de los trecentistas si bien es cierto falta la perfección anatómica y la perspec- 
tiva y el sentido de lo bello (...) nos ponen en contacto con su ensimismamiento con sín- 


tesis de formas, concretando claramente el gran carácter y lo esencial. 


Spilimbergo está viendo más allá de lo aparente, logra indagar en las obras y extra- 
er de ellas sus elementos constitutivos fundamentales. Piensa la forma conceptual- 
mente y toma de ella sus enseñanzas. Al ver lo común entre las producciones de 
las diferentes épocas logra pensar autónomamente el devenir de las formas en el 
arte. El formalismo, que aparece como el presupuesto teórico que subyace en estas 
reflexiones de Spilimbergo, será el punto de apoyo para una recuperación, partien- 
do de una mirada moderna, de las experiencias plásticas del pasado. Entre ellas 
resulta de particular interés la indagación de Spilimbergo en los ejemplos de 
muralismo que encuentra a su paso. Busca las claves del arte del renacimiento: los 
secretos de la composición, los de la técnica mural, los de la interpelación al públi- 
co desde los muros. Padua, Arezzo, Venecia, Milán, Roma, son algunos de los 
sitios; Giotto, Piero della Francesca, Miguel Ángel, algunos de los artistas que 
examinó procurando recuperar la dimensión clásica con una nueva mirada. 

Italia no sólo interesaba por el arte del pasado, también por sus producciones con- 
temporáneas. La atracción por el pasado renacentista, por una investigación que 
condujera hacia un clasicismo moderno estaba ya presente en las búsquedas de los 
artistas italianos. La pintura metafísica de Giorgio De Chirico y de su hermano 
Alberto Savinio, retomaba elementos de la composición clásica, pero efectuando 
sutiles alteraciones, que contribuyeron a la creación de perspectivas extrañas, espa- 
cios inestables, atmósferas sin aire. Estos recursos colocaron a la pintura metafísica 
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frente al “retorno al orden”, clásico y sereno, propuesto contemporáneamente por 
Picasso. A través de “Valori Plastici” (1918-1921) revista que albergó a De 
Chirico, Savinio, Carrá, Morandi y De Pisis, se convocaba a los artistas a cultivar 
una vuelta a la figuración. Una figuración apoyada en los valores tradicionales de 
la representación. Esta línea tiene continuidad con la fundación, en 1923, del 
grupo de Artistas Italianos del Novecento, reunidos por Margherita Sarfatti. En pocos 
años, esta agrupación termina congregando a la mayor parte de los más significa- 
tivos artistas italianos de entonces. Es, sin embargo, bastante difícil señalar un 
denominador común entre estos artistas. Sarfatti, como crítica de arte y construc- 
tora del grupo se encargó de sintetizar los aspectos que lo definían como tal: la 
limpieza de la forma, la composición y la concepción, nada de excentricidades, 
nada de arbitrariedad. Sin embargo, bajo estas consignas generales trabajaron arti- 
stas con orientaciones diversas. Sironi y Marussig pueden ser vistos como dos for- 
mas capaces de sintetizar la variedad de líneas vigentes dentro del novecentismo: el 
realismo potente y expresionista caracteriza al primero, en tanto que un realismo 
mágico invade la imaginación plástica del segundo. 

Si bien el Novecento tuvo lazos con el gobierno fascista durante los años veinte, las 
elecciones plásticas no estuvieron necesariamente ligadas a las políticas. El 
Novecento, por otra parte, generó oposiciones dentro del espacio artístico italiano. 
A pesar de esto, sus recursos, hacia los años Treinta formaron parte, junto a lo que 
fue en Francia el “retorno al orden” y en Alemania la Neue Sabclichkeit, del patri- 
monio expresivo de los artistas de la época que pusieron su práctica al servicio de 
los distintos ideales políticos que los guiaron.” 

La inclinación por la tradición clásica, una aspiración a la dignidad formal y la 
revalorización del "oficio" estaban presentes, como vimos, en el Spilimbergo que 
parte hacia Europa en 1925. Algunos datos en sus obras y los escritos de aquellos 
años así lo manifiestan. Estos intereses orientan su mirada hacia la pintura con- 





% Para un estudio pormenorizado del arte europeo de este período ver J. CLAIR et alii, Les 
Realismes 1919-1939, París, Centre Geroges Pompidou, 1980. G. CELANT et.alii, Memoria 
del futuro, arte Italiano desde las primeras vanguardias a la posguerra, Roma, Bompiani - Centro 
de Arte Reina Sofía (Madrid), 1990, J. BIRHUEGA et alii, La sociedad de Artistas Ibéricos y el 
arte español de 1925, Madrid, MNCARS, 1995, E. CARMONA, Picasso, Miró, Dalí y los oríge- 
nes del Arte Contemporáneo en España, Madrid, MNCARS, 1991, T. CLARCK, Kunst und 
Propaganda, Das politische Bild im 20. Jahrhbundert, Kóln, Dumont, 1997, V. BOUGAULI, 
París, Montparnasse. The Heyday of modern art 1910-1940, París, Terrail, 1997. Suzanne Pagé, 
A. VIDAL et alii, Années 30 en Europe. Le temps menagant 1929-1939, Musée d'Art moderne de 
la Ville de París, París, musées Flammarion, 1997. T. CHIARELLI, y D. B. WECHSLER, 
Novecento sudamericano. Relazioni artistiche tra Argentina, Brasile, Italia e Uruguay, Milano, Skira, 
2003, entre otros. 
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temporánea vinculada con esta “figuración de nuevo cuño” a la que se suma la 
investigación en torno a un lenguaje autónomo, al "arte puro". Las inquietudes de 
Spilimbergo fueron compartidas por otros artistas argentinos de su generación. 
Una postal en sepia que le envía Horacio Butler a Lino Spilimbergo —entonces 
residente en París— desde Arezzo, testimonia esta comunidad de intereses. El 
motivo elegido fue un detalle de la Historia de la Santa Croce de Piero della 
Francesca. Al dorso, Butler comenta la perplejidad que le provocó la contempla- 
ción de estas obras y lo bien que había hecho en seguir las recomendaciones de 
Spilimbergo para el recorrido italiano. 

Durante esta intensa exploración en los territorios italianos desde finales de 1925 
y a lo largo del año 1926, produce numerosos bocetos, estudios compositivos, 
ensayos al temple. También desarrolla nuevas indagaciones en el paisaje recogien- 
do una dimensión formal y estética de la naturaleza. 

Volúmenes precisos, abigarrados se suman como cristales desprendidos de las 
montañas, definen las construcciones que aparecen como conjunto dominando el 
plano del dibujo. Estas observaciones sobre el paisaje italiano, impregnadas de 
cezannismos, se convirtieron en los estudios preparatorios de la obra que desarrol- 
ló en 1928, Paisaje de San Sebastiano Curone. 

En 1926 ya se instala en París, donde permanecerá los dos años que siguen. 
Asiste al Taller de André Lhote, revisa las enseñanzas de Cézanne y del cubismo. 
También estudia composición y analiza, en los museos, las obras de artistas del 
pasado procurando recoger de ellas distintos aprendizajes. Cualquier trozo de 
papel era buen candidato a convertirse en soporte de un estudio. Durante 
estos años acumula gran cantidad de dibujos, muchos de ellos realizados en 
el taller de Lhote, que favorecen una reconstrucción del tipo de enseñanzas 
recibidas. Otros son el resultado de las cacerías visuales. Con frecuencia 
Spilimbergo salía solo o con sus compañeros a capturar paisajes, fachadas, 
esculturas, personajes. Son parte de este último conjunto los dibujos de las 
esculturas de Chartres, que cautivaron su interés por la linealidad y la geo- 
metría que esconden sus formas. Las ciudades y pueblos de Francia fueron 
objeto de interesantes análisis espaciales. Un buen ejemplo de esto lo consti- 
tuye Catedral de Chartres (1927), un lienzo de considerables dimensiones, que 
sintetiza las investigaciones en torno a las alteraciones perspécticas que otor- 
gan una carga expresionista al paisaje. Este tipo de acercamiento al paisaje a 
la vez formal y expresionista estaría vinculado también con los planteos refe- 
ridos al Realismo mágico, de Franz Roh. El libro de Roh publicado en 1925, 
tuvo la capacidad de sintetizar las características peculiares de la época y la 
situación de la pintura en este contexto. Su circulación e influencia fue muy 


1 Butler a Spilimbergo, Arezzo, 19.9.1927, A.S., Cartas, 1927, Buenos Aires, FS. 
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extendida, en especial entre los jóvenes artistas involucrados en el arte 
moderno.” 

André Lhote instruía a sus discípulos en el rigor de las leyes que emergen del para- 
digma de la figuración occidental: 


Las leyes que rigen la organización de los elementos del cuadro son inmutables, porque están 
vinculadas con el mecanismo psicofísico del individuo, pero el modo de aplicarlas varía según 
la naturaleza del artista. Los "sensibles", cuyo tipo moderno es Cézanne, esperarán de sus 
impresiones las normas escenciales: calidad de la armonía cromática, carácter de la composi- 
ción (clásica o barroca), disposición de los trazados reguladores. Los "intelectuales", muy bien 
representados por George Seurat, parten de una idea preconcebida que encarnan y vivifican 
a fuerza de invención y de amor. Sus obras son de tendencia clásica: reducidos por ritmos sen- 
cillos, las disciplinas visibles, las medidas evidentes, reparten los elementos de sus composi- 
ciones de manera que las relaciones entre las distintas masas, sometidas a las tranquilizado- 
ras leyes de los números, trasluzcan con fuerza. (...) ¿Cuáles son esas leyes a las que debe some- 
terse la obra de arte para llegar a la expresión dentro de la dignidad, para escapar al negligé 


sentimental? ¿Cuáles son esas profundas exigencias a las que debe rendir culto? 


Las leyes invocadas por Lhote son las que se acuñaron desde el Quattrocento, cuan- 
do calcularon "el poder de hechizo de ciertas ensambladuras de líneas y ciertos 
acordes de tonos."* El desnudo es el motivo dominante entre los estudios realiza- 
dos por Spilimbergo en el taller de Lhote. El análisis de la estructura geométrica 
de los volúmenes y la limpieza de la línea son los elementos más salientes de estos 
trabajos. Al parecer se buscaba poner en práctica aquella máxima cezanneana que 
afirmaba que toda la realidad puede resumirse plásticamente a esferas, cilindros y 
conos. "Al contrario de lo que cree el profano, lo esencial del arte no es imitar la 
naturaleza, sino poner en obra, con el pretexto de la imitación, elementos plásti- 
cos puros: medidas, direcciones, adornos, luces, valores, colores, materias, distri- 
buidos y organizados de acuerdo con los dictados de leyes naturales."* 

La divina proporción, estudiada entre otros por Luca Pacioli, las reflexiones de 
Poussin acerca de la forma, la incorporación que hacen Picasso y Juan Gris del 
número de oro dentro del planteo cubista, las recetas para el uso del compás armó- 
nico y de la serie de Fibonacci son algunos de los conocimientos que circulaban en 





11 Un análisis de la recepción del texto de Roh entre los artistas argentinos puede leerse en M. 
T. CONSTANTÍN, Todo lo sólido se petrifica en la pintura o la re-formulación de la modernidad en 
Guttero, Cúnsolo y Lacámera, en Desde la otra vereda, cit. 

2 A. LHOTE, Tratado del Paisaje, Composición del cuadro, Buenos Aires, Poseidón, 1947, p. 67. 
% Ibidem. 

4 Ibidem, p. 68. 
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las clases de Lhote. Estas enseñanzas favorecieron el acceso de los artistas a los 
recursos plásticos que darán como resultado obras de lectura clara y serena, ambas 
aspiraciones de una zona del arte moderno de los años Veinte. 

El retorno a la figuración importó, como vimos, la necesidad de manejar las reglas 
clásicas de composición. Las carpetas de Spilimbergo albergan cantidad de estudios 
en los que es posible ver los trazos que definen la estructura del plano, las líneas de 
tensión, las fugas y las relaciones proporcionales entre las partes, que constituían 
las coordenadas necesarias para la distribución de los elementos en la obra. 

Los tonos claros, las tintas planas y el tratamiento de los volúmenes por contraste 
de valores, define un grupo de pequeños estudios al temple —realizados alrededor 
del año '26— que llevan alternadamente los títulos de Figuras, Desnudos, Acróbatas. 
En estos ensayos ejercita un dibujo de pureza lineal, la síntesis estructural del 
espacio y la austeridad del color. Explora al máximo los pocos elementos que com- 
ponen cada trabajo. El clasicismo de estos ejercicios plásticos se vuelca años más 
tarde en los temples El espíritu del bosque (1930), La ¿lusión (1931), El jardín del 
Edén (1931), Caín y Abel (1931), entre otros. 

Por otra parte, muchos de los dibujos están realizados a partir de las obras de los 
museos, lo que prueba la manera en que con la instrucción recibida exploraba las 
obras del pasado. Ese entrenamiento y esas búsquedas en la tradición artística 
sedimentaron, dando lugar a la formación de un vasto repertorio iconográfico que 
se convertirá en el umbral de referencias desde el cual Spilimbergo generará varias 
obras. Figuras en la terraza (1931), por ejemplo, remite a la enigmática Allegoría 
Sacra de Bellini (ca. 1490 Florencia, Uffizi), la estructura compositiva de 
Campesinas italianas y del temple Composición (ambas de 1928), recuerda al 
Concierto campestre de Giorgione/Tiziano (1510, París Louvre), Caín y Abel retoma 
algunas de las figuras del Juicio final de Miguel Ángel (Capilla Sixtina, 1500), a 
la vez que reanima la "maniera" de Rosso Fiorentino en el tratamiento geométri- 
co de los volúmenes que construyen los cuerpos. 

La clave de su búsqueda sigue siendo "la forma". A través de ella persigue uno de 
los objetivos del arte de su época: resguardar un territorio autónomo para las artes. 
El viaje le proporcionó nuevos elementos con los que logró plantear una nueva 
imagen, signada por una figuración comprometida con el arte nuevo y a la vez 
heredera de cierta tradición de artistas del pasado. Tradición que Spilimbergo 
amplía a partir del horizonte de lecturas y conocimientos que llevaba. Ya entre sus 
notas de 1920, por ejemplo, apuntaba su interés por Giotto cuando escribía: 
"Giotto es un gran artista, sintético y expresivo". Esta frase sintetiza algunas de 
las inquietudes con las que va en busca de la herencia clásica. La curiosidad por 
develar los secretos de la forma en el pasado lo condujo en esta búsqueda enraiza- 
da a su vez en el formalismo del arte nuevo. 

Los artistas que, como Spilimbergo, llegaban a París al promediar los años Veinte, 
se encontraban a primera vista ante un movimiento moderno que parecía estallar, 
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ante una mirada más detenida, en la variedad de formas que era capaz de incluir. 
Pintura metafísica, Valori Plastici, Novecento, Retour á l'ordre, Neue Sachli- 
chkheit, aparecían sin embargo, unidos en la "nueva sensibilidad", en el "espíritu 
de la época", como ensayos de respuestas ante una realidad avasalladora. 

El viaje marcó el paso del Spilimbergo regionalista, ligado aún a las fórmulas deci- 
monónicas aprendidas en la Academia de Bellas Artes, al moderno, preocupado 
por una organización estructural de la obra, sin dejar de lado por eso la posibili- 
dad de incluir alteraciones que lo acerquen a un nuevo realismo. Agreguemos ade- 
más que si la producción de Spilimbergo previa al viaje a Europa escondía una 
inclinación monumental, es en esta experiencia europea donde se afirma su voca- 
ción muralista, que continúa a lo largo de toda su vida en una doble dimensión: 
la de la producción y la de la formación de artistas. 


ANTONIO BERNI: DE LA PINTURA METAFÍSICA Y EL SURREALISMO AL ENCUENTRO 
DE UN “NUEVO REALISMO”. (1925-1934) 


“Mi primera gran experiencia fue salir de Rosario y largarme a conocer el mundo, 
no sólo en una amplitud geográfica, sino en sus distancias humanas de ideas y con- 
ceptos, de realizaciones y de inquietudes. (...)”.* El viaje supone lo desconocido 
que representa, para los ojos de Berni un conocimiento potencial. Toda una reve- 
lación: una “gran experiencia”. 

Antonio Berni, hijo de inmigrantes italianos, se inicia tempranamente aunque de 
manera asistemática en las artes plásticas. Las redes solidarias del colectivo de inmi- 
grantes de Rosario entre los que se movía la familia Berni contribuyó en la orienta- 
ción plástica de Antonio. El comerciante italiano que alquilaba un local de propiedad 
de los Berni era aficionado al dibujo e introdujo a este niño que tenía entonces 8 o 9 
años, en la ejercitación a través del copiado de láminas de “grandes pintores italia- 
nos”. Al poco tiempo entró como aprendiz en el taller de vitral de los catalanes 
Buxadera. Eugenio Fornels, otro catalán, aparece en sus relatos como otra de sus guías 
en esta temprana etapa de su formación. Exposiciones tempranas dentro del ámbito 
provincial, el apoyo de la prensa que lo considera “niño prodigio”, el salto a Buenos 
Aires con una exposición individual en la Galería Witcomb (noviembre de 1921) y 
su entrada en el Salón Nacional (1924) van construyendo la vocación artística del 
joven Berni que alcanza a los veinte años una primera consagración al obtener el 
Premio Estímulo del Salón de Otoño de Rosario y una beca del Jockey Club de la 
misma ciudad que es el salvoconducto para realizar su viaje a Europa. 





4 A, BERNI, El arte como experiencia, “Continente”, 61 (Buenos Aires, 1962). Archivo Berni, 
Fundación Espigas. 
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Su primera escala fue, como para Spilimbergo, Vigo. Pero Berni eligió otro recorri- 
do. Viajó de allí en tren hacia Madrid. La capital española aparece en el recuerdo 
de Berni como una de las grandes reservas de los “clásicos” —El Greco, Velázquez, 
Goya- pero de escaso interés en materia de arte contemporáneo. “Visiblemente en 
España no podía encontrar la vanguardia artística que buscaba. Fuera del paisaje, 
del pueblo, lo demás, (lo oficial o lo dominante en la cultura) era reacción y atra- 
so”*% opina en un momento. Sin embargo, en otra oportunidad recuerda que, a su 
llegada a Madrid en “El Ateneo” “se vivían momentos de gran ebullición”. “Esa 
ebullición —agrega— la producía el modernismo (la modernidad) que entraba a 
alborotar todo un modo de vivir””. 

Berni llega a Madrid en agosto de 1925; allí recibe además de su primer contac- 
to con los clásicos españoles y con una versión atenuada de la vanguardia artísti- 
ca, el impacto del Futurismo. Es en ese año cuando Marinetti, en gira, da confe- 
rencias en Madrid invitado por El Ateneo. “Hasta entonces, —recuerda Berni— yo 
había creído que los grandes pintores eran Sorolla, Zuloaga, Romero de Torres, 
que estaban en apogeo en España y aquí (refiriéndose a la Argentina) también”.* 
La producción de Berni de estos primeros años está signada por la presencia de un 
naturalismo regionalista con el que recoge paisajes y personajes que pueblan su mundo 
cotidiano en Rosario. Con esta experiencia llega a Europa y es en Madrid donde tiene 
un primer choque con el arte moderno y su primer contacto con la vanguardia italia- 
na: “lo que decía Marinetti me trastornó”.% A pesar de la experiencia pettorutiana y de 
su intensa campaña al regresar a Buenos Aires, para este joven rosarino, Marinetti 
sigue representando el desconcierto, la novedad, el “terremoto”. “Los grandes maestros 
me emocionaron mucho, pero la sacudida grande me la pegó Marinetti y también una 
muestra de pintura moderna que organizó el propio Ateneo””, 

Cuando Berni llega a Madrid recibe los ecos de la Exposición de la Sociedad de 
Artistas Ibéricos. Es a partir de mayo cuando en el Palacio del Retiro se inaugura 
esta amplia y heterogénea muestra de pintura española contemporánea. 500 obras, 
48 artistas, agrupados bajo el manifiesto que presentaba a la Sociedad ocuparon 
durante varios meses la escena artística madrileña.** La muestra —repasa Berni— 
estaba plagada de “pintores neocubistas” destaca además la presencia de un cuadro 





4 Ibidem. 

1 Berni, Entrevista de José Viñals, Imagen Galería de Arte, Buenos Aires, 1976 

4 Ibidem. 

% Ibidem. 

5 Ibidem. 

Un estudio exhaustivo de la Exposición de la Sociedad de Artistas Ibéricos está publicado en 
J. BRIHUEGA y C. LOMBA, La Sociedad de Artistas Ibéricos y el Arte Español de 1925, Madrid, 
MNCARS, 1995. 
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de Dalí cuando “todavía no era surrealista”. “Me acuerdo que el cuadro represen- 
taba a una chica mostrando el traste y mirando un paisaje por una ventana. Todo 
eso me impresionó mucho, (...) me descalabró”.” 

El neocubismo que advierte Berni recorría, por ejemplo, las naturalezas muertas 
del mismo Dalí del que recuerda Muchacha de espaldas. También, aunque de mane- 
ra más atenuada, aparece en los bodegones de Francisco Bores o alguno de los pai- 
sajes y naturalezas muertas de Benjamín Palencia. Sin embargo, unos y otros están 
impregnados de lo que fuera quizás la presencia más intensa de esta exposición: 
una figuración de nuevo cuño. Figuración que se hace visible en estas obras así 
como en las de Rafael Barradas, de una austeridad y sencillez sobrecogedoras, 
planteadas con un “color denso, compacto, sordo y estable”” o en El sembrador y 
La mina, vagoneta y mineros de Aurelio Arteta cuya figuración sobria a la que “el 
sentimiento de la geometría —como a casi todos los modernos— no le es ajeno” 
está acompañada por una paleta baja, que recoge el clima del esfuerzo de estos 
mundos del trabajo. 

El tono del manifiesto de la Sociedad de Artistas Ibéricos que alcanzó gran difu- 
sión y hasta se convirtió en volante, además de haber circulado en la prensa madri- 
leña y en la revista Alfar”, debe haber llegado seguramente a manos del joven 
Berni y posiblemente habrá resonado en él la relación entre arte y vida que allí se 
establecía. 

“Toda actividad (...) debe mantenerse en contacto permanente con la conciencia 
social, único término posible de contraste y referencia; (...) no nos une, pues, una 
bandera ni una política (...) en nuestra labor de propaganda ideológica nos guiará 
el criterio (de) divulgar, por cuantos medios estén a nuestro alcance, no sólo tal o 
cual tendencia sino toda posible tendencia y con más atención aquellas que estén, 
de ordinario, menos atendidas y que sean indispensables para el cabal entendi- 
miento de algún sector de arte viviente.”* 





2 Berni, Entrevista de José Viñals, cit. 

33 J, MORENO VILLA, La jerga profesional, “El sol”, Madrid, 12 de junio de 1925, en J. 
PÉREZ SEGURA, Antología de Textos y documentos, en J. BRIHUEGA y C. LOMBA, La 
Sociedad de Artistas Ibéricos, cit., pp. 288-303. 

1 7]. DELA ENCINA, Del Salón de Artistas Ibéricos, “La voz”, Madrid, 18 de junio de 1925, en 
J. BRIHUEGA y C. LOMBA, La Sociedad de Artistas Ibéricos, cit., pp. 288-303. 

5 Un registro del Manifiesto de la Sociedad de Artistas Ibéricos y de los medios gráficos por 
los que circuló durante 1925 puede leerse en: J. BRIHUEGA, Las vanguardias artísticas en 
España. 1909-1936, Madrid, Istmo, 1981 y en J. PÉREZ SEGURA, Antología de Textos y docu- 
mentos, CIT., pp.288-303. 

56 “El manifiesto de la SAI” en: Javier Pérez Segura. El manifiesto lo firmaban entre otros 
Rafael Alberti, Manuel Abril, Guillermo de Torre y Federico García Lorca. 
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Madrid funcionó como un gran estímulo para Berni, que advertía que buena parte 
de las propuestas de arte nuevo a las que había tenido acceso tenían su origen en 
otros centros. Esto lo condujo a preguntarse “¿Qué hago yo aquí en Madrid? 
Porque todo eso que me había sacado de quicio —recuerda— venía más bien de 
Italia y de Francia.”” 

Es entonces cuando parte hacia París y establece contacto con otros artistas argen- 
tinos que estaban haciendo su iniciático viaje europeo. Butler, Basaldúa, 
Spilimbergo, son sus primeros contactos. Comparte con ellos la experiencia del 
aprendizaje en las academias del arte moderno: las de André Lhote y Othon Friesz. 
La inquietud que lo guía a París es la de haberse dado cuenta de “todo lo atrasa- 
do que estaba en historia contemporánea del arte (...) Me faltaba pasar por las eta- 
pas más importantes del arte moderno. Decidí quemar, cuanto antes, esas etapas.” 
Y los talleres a los que concurrió fueron de gran ayuda en este sentido. 

Atraviesa una etapa fauve, explora los recursos del cubismo. Paralelamente hace 
rápido contacto con los surrealistas y se acerca a la figuración metafísica de 
Giorgio De Chirico. También se encuentra seguramente con muchos de los arti- 
stas españoles que habían estado representados en la Exposición de la Sociedad de 
Artistas Ibéricos de Madrid que viajaron luego a París con el mismo incentivo con 
el que viajó Berni y el resto de los artistas de las periferias. 

En 1926, posiblemente fruto del estímulo que suponían las charlas con los com- 
pañeros latinoamericanos y en especial con Spilimbergo que ya había hecho su 
paso por Italia, recorre numerosas ciudades del norte de Italia buscando las fuen- 
tes de la figuración clásica revisitada por los artistas contemporáneos. 

Florencia, Orvieto, Asís, Arezzo son las primeras ciudades-museo que recorre 
Berni. Allí, al igual que sus colegas estudia a los “primitivos”, a los Quattrocentistas 
y analiza la plástica mural que será, como en Spilimbergo, motor de buena parte 
de su producción futura. 

“Italia es maravillosa tanto en su paisaje como en su historia y arte. Me trajeron 
los primitivos italianos que sólo aquí se les puede ver porque todas sus pinturas 
son al fresco sobre muros. Cuando salí de París no tenía formado un concepto tan 
elevado como el de ahora, después de haberlos visto atentamente, le advierto que 
tienen tanto interés estas obras como cualquiera de buena época. En Asís Giotto, 
en Orvieto, Signorelli, en Arezzo Piero de la Francesca todos con hermosísimos 
frescos que son anticipos del Renacimiento.”* 

Berni va indagando diferentes registros de lenguaje plástico. El período europeo 
está signado por los cambios, sin embargo a partir de 1928 va definiendo un perfil 





7 Ibidem. 
38 Carta de Antonio Berni a Luis Viale, Florencia, 7 de septiembre de 1926. Archivo Berni, 
Fundación Espigas. 
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que será el rasgo característico de su pintura cuando regrese al país en 1931. 
Plantea espacios de apariencia simple pero inquietantes, logrados con perspectivas 
de múltiples puntos de vista y amplificación de los primeros planos, como se ve 
en el Autorretrato con cactus?, por ejemplo. Esta tendencia vinculada a la pintura 
metafísica se convierte en rasgo de la pintura de Berni que se sostendrá a lo largo 
de la década del Treinta interferido por obras de carácter surrealista que son las 
que predominan dentro de sus producción entre los años '29 y *33. 

Su amistad con Aragón así como su estancia en París hasta 1931 hacen que se vin- 
cule con el surrealismo, pero el regreso a la Argentina pone en tela de juicio el par- 
tido estético elegido y somete a debate la problemática relación entre arte y vida 
sostenida desde el surrealismo. Esta tensión conducirá a Berni hacia una propue- 
sta plástica en donde la atmósfera metafísica se pone al servicio de las reivindica- 
ciones sociales y una pintura de caballete de aspiración mural. Esta práctica que 
intensifica a partir de 1934 adquiere la forma de manifiesto pocos años después, 
en 1936, con la redacción de “El nuevo Realismo”. “El Nuevo Realismo —señala 
Berni— no es una simple retórica o una declamación sin fondo ni objetividad; por 
el contrario, es el espejo sugestivo de la gran realidad espiritual, social, política y 
económica de nuestro siglo.”% 

Así como Pettoruti trató de mantener su presencia en el espacio artístico argenti- 
no a través de sus envíos recurrentes al Salón Nacional de Bellas Artes y de pro- 
curar que sus actividades europeas tuvieran alguna resonancia en la prensa porte- 
ña, otros artistas en viaje —ya durante la década del veinte— como Lino Enea 
Spilimbergo y Antonio Berni junto a Héctor Basaldúa, Aquiles Badi y Horacio 
Butler que estaban en Europa desde un tiempo antes, siguieron estrategias simi- 
lares para no perder el contacto con el público argentino. 

Spilimbergo se había abstenido de enviar al salón de 1926. Sus compañeros en 
cambio, filtraron en la muestra anual varios trabajos que exhibían la "nueva 
manera": sólidos desnudos (Basaldúa y Butler) testimoniaron las tareas de taller, 
una naturaleza muerta (Basaldúa) describía la intimidad del estudio cuidado de 
unos objetos cotidianos, dos figuras (Badi y Basaldúa) y un paisaje español 
(Berni) completan la nueva mirada que aportan estos artistas. Las obras se agru- 
pan conceptualmente con la de otros artistas residentes en Buenos Aires. Un 
niño, de Forner, La mesa del Taller y Naturaleza Muerta de Adolfo Travascio 
ponen a prueba el funcionamiento de varios puntos de vista jugando en un 





%% Esta obra, según el catálogo de Martha Nanni Antonio Berni, obra pictórica 1922-1981 
(MNBA, Buenos Aires, 1984) es del año 1929, y según el libro editado por Marcelo Pacheco 
Berni, escritos y papeles privados (Buenos Aires, Temas, 1999) es del año 1934-35. 

6 “Forma”, Revista de la Sociedad de Artistas Plásticos, 1 (Buenos Aires, agosto de 1936). 
Archivo Berni, Fundación Espigas. 
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mismo plano, a lo que se suma, en el caso de Forner un tratamiento expresivo 
de la línea y el color. 

El salón de 1927 ve crecer en número, las obras vinculadas al "arte nuevo". "Los 
de París" y los artistas de Buenos Aires, aunque separados en el espacio del salón, 
se reúnen a la distancia como una unidad. De año en año es cada vez más signifi- 
cativo el contraste entre estas obras, que se desprenden de la referencialidad y 
avanzan hacia la "pintura pura" y las producciones tradicionales. Composición y 
Comiendo de Spilimbergo, Siesta y Desnudo de Butler, las dos Figura de Basaldúa, 
dialogan con los trabajos de Gigli y de otros artistas que, a pesar de no haber via- 
jado —como Cúnsolo y Lacámera por ejemplo— están en sintonía con las nuevas 
propuestas plásticas.” 

El Salón de 1928 recibe la nueva figuración de Berni con su Frazle que exhibe una 
propuesta plástica impregnada de la tradición italiana clásica en diálogo con la 
estética metafísica de De Chirico. Spilimbergo entre tanto presenta sus óleos 
Pueblo piamontés y Meditando (de la serie de campesinas italianas). Este año la pre- 
sencia de la figuración de nuevo cuño es más intensa en el Salón Nacional. La cam- 
paña modernizadora estaba en acción y empezando a rendir sus frutos. 

Las filtraciones del arte moderno se dan no sólo en los espacios oficiales. Las gale- 
rías privadas comienzan a mostrarse cada vez más receptivas frente al arte contem- 
poráneo, al “arte viviente”. Son cada vez más frecuentes las exposiciones de pintu- 
ra moderna que fueron actualizando el repertorio de imágenes con obras de artistas 
contemporáneos franceses, italianos, alemanes, argentinos. A esta tarea de actuali- 
zación se sumaron los diarios y las revistas nacionales y extranjeras, llegando a dar 
lugar a que un crítico afirmara que: 


El público argentino conoce esos programas (refiriéndose a los de las vanguardias) a través 
de las revistas europeas, que desde hace diez años vienen divulgándolos regularmente. Sabe 
si un cuadro está "pintado" o no, y cuando está lo gusta infaliblemente, así sea de Foujita 
como de Asselín, de Van Donguen como de María Laurencín. (...) La educación artística ha 
hecho grandes progresos en Buenos Aires: hay bandos como en todas partes, pero la masa 


del pueblo —no ya las minorías de "elite"— vive conforme a las inquietudes de su época.” 


El panorama de exposiciones que se observa en agosto de 1928 confirma la aprecia- 
ción del crítico. En el Salón Miller se exponía bajo el título de “Pintura francesa 





6 Para el caso de Cúnsolo y Lacámera ver M. T. CONSTANTÍN, Todo lo sólido se petrifica, cit. 
Para Gigli, ver L. MALOSETTI-R. AMIGO, Lorenzo Gigli, La imagen de un inmigrante (1920- 
1940), Buenos Aires, MNBA, Catálogo de la exposición retrospectiva, 1992. 

62 “La Prensa”, Exposición de pintores argentinos de vanguardia, Buenos Aires, 12 de agosto de 
1928. AS, Críticas, 1928, Buenos Aires, ES. 
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contemporánea” obras de Amadeo Modigliani, Vlamink, Othon Freisz, Matisse y 
otros representantes de la nueva plástica. En todos los casos se trata de "arte vivien- 
te" que es aquel que "se ajusta a las exigencias de nuestra hora".* La prensa reconoce 
en estas iniciativas una gran eficacia docente, al preparar al público para recibir las 
obras de los pintores modernos argentinos. Mientras tanto, “el grupo de pintores 
argentinos llamado de París, presenta (....) en los Amigos del Arte una exposición 


colectiva de sus obras. La exposición ocupa tres salas de dicha asociación” .% 


Butler, Basaldúa, Badi, Curatella, Berni y yo —dice Spilimbergo— hemos resuelto organi- 
zar una exposición a mediados del año 1928 en los salones "Amigos del Arte", por razón 
de concepto plástico sólo se pensó en Bigatti para integrar el grupo, contándolo entre noso- 
tros la noche que Basaldúa dio la idea y con la esperanza que usted estará de acuerdo tam- 
bién. Seríamos siete, teniendo en cuenta el espacio de los dos salones de los "Amigos del 
Arte" que a mi regreso a París solicitaríamos formalmente (según me escribió ayer 
Basaldúa). (...) Nosotros ya estamos preparándonos porque todos deseamos realizar el 
máximo esfuerzo para que el conjunto sea digno como concepto y realización. Creemos 
pueda interesar por muchas razones. Usted bien sabe lo bueno que es poder agrupar varias 
obras del mismo autor. Se pone más en evidencia el fin que persigue. Sólo esperamos que 


usted nos escriba para saber su decisión, agradeciéndole mida los salones (...)* 


El grupo de los siete, como lo llama Spilimbergo, más allá de sus diferencias tiene 
un "concepto plástico" que lo une. Concepto ligado a la idea de militar en el fren- 
te del arte moderno. Una temporada en Europa no excluía la participación de 
Spilimbergo y sus colegas en los ámbitos porteños. Buenos Aires seguía siendo 
para ellos el espacio en donde intervenir, el lugar donde dar la batalla. Por esa 
razón, a la distancia, siguieron enviando obras al salón oficial, y generando pro- 
yectos como el de la exposición de Amigos del Arte de 1928. La pelea había que 
darla desde las obras, mostrando los cambios, la incorporación de los nuevos len- 
guajes, disputando con estas nuevas propuestas el cetro del gusto dominante entre 
la crítica y el público porteños.*% 

La exposición de los "jóvenes vanguardistas" —como solía llamarlos la prensa— 
organizada en la Asociación Amigos del Arte para agosto de 1928, vino a sumar 


6 “La Nación”, Exposición de pintura moderna francesa, Buenos Aires, 1 de agosto de 1928. 

% “La Prensa”, Buenos Aires, 5 de agosto de 1928, sección cuarta, ilustrada. 

6 Lino Enea Spilimbergo a Alfredo Bigatti, París, 18 de enero de 1927. Buenos Aires, Archivo 
Forner - Bigatti, Cartas. 

Un análisis del proceso de incorporación de los nuevos lenguajes en nuestro campo artístico 
puede leerse en D. B. WECHSLER, Nuevas miradas, nuevas estrategias, nuevas contraseñas y M. 
T. CONSTANTÍN, Todo lo sólido se petrifica, cit. 


Entre la tradición clásica, el futurismo y la pintura metafísica. Arte y artistas argentinos (1913-1931) 523 





esfuerzos dentro de la campaña modernizadora. Concentró la energía del grupo ya 
desde el año anterior. El recorrido de los preparativos y las expectativas generadas 
se pueden seguir a través de las cartas que revelan la ansiedad y las tensiones inter- 
nas del grupo ante este proyecto. Exponer juntos significaba jugar una carta fuer- 
te, presentarse como grupo y someterse a juicio con un número significativo de 
obras que representara el estado actual de la producción de cada uno. La muestra 
fue recibida con bastante expectativa por la prensa porteña. Desde sus páginas se 
lee cierta inquietud ante el conjunto de obras. Las referencias al arte europeo con- 
temporáneo y las explicaciones en torno al planteo cezanneano, al cubismo, las 
vanguardias, arman el repertorio argumental con el que se busca dar un contexto 
explicativo eficaz para favorecer un acercamiento a las obras. 


Berni (...) dejó a Italo Botti para seguir a Van Gogh y Seurat y poco a poco fue evolucionando 
hasta lo de hoy. Matisse le dio la mano y pudo alcanzar la orilla del llamado “arte viviente”, 
expresionismo, neo expresionismo, realismo mágico... Buena pintura (...) Lino Spilimbergo, (...) 
presenta un conjunto de siete envíos: son paisajes y figuras en los que busca armonizar el sen- 
timiento moderno con el arcaísmo de los maestros primitivos, particularmente de los primiti- 
vos italianos (...) En sus paisajes hay un cartógrafo que describe con amor las sinuosidades del 
terreno: en sus figuras se advierte dureza de maniquí; pero aquellos transmiten al alma claras 
sensaciones de panorama estereoscópico y éstas conmueven a veces por su honda expresión de 


humanidad. Es un pintor de mucho porvenir, como Berni un dibujante de primer orden.” 


La prensa reconoce a Spilimbergo y a Berni de manera diferencial dentro del 
grupo. Ellos son destacados por su potencia expresiva pero también y fundamen- 
talmente, como promesa de algo que aún no se ha desarrollado, que aún debe 
madurar. Algo similar ocurre con los envíos de ese año al salón. De todos modos, 
el impacto se había logrado. Ya eran reconocidos como grupo. No habían procla- 
mado un manifiesto a la manera de las vanguardias históricas, este era otro tiem- 
po y otro medio, con otras reglas de juego. Aquí la estrategia del arte nuevo debía 
ser más sutil, menos frontal pero no por eso menos contundente. 

En el curso de los años Veinte y Treinta se da una sucesión de hechos que contri- 
buyen a la consolidación de un movimiento moderno en la Argentina. 
Movimiento de características singulares en el que no dejan de reconocerse las raí- 
ces de los aprendizajes realizados en los viajes. Estos viajes establecieron redes de 
relaciones entre artistas e intelectuales de las dos orillas que continuarán en el 
tiempo y que se expresarán de diversas formas cuando la tan ineludible como con- 
flictiva realidad del mundo en los años treinta vaya poniendo también al arte 





67 “La Prensa”, Exposición de pintores argentinos de vanguardia, Buenos Aires, 12 de agosto de 
1928, Archivo Spilimbergo. Fundación Spilimbergo. 
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moderno en un tono sofocado y de tensión creciente ante las múltiples amenazas 
a la libertad de expresión, pero esto ya es tema de otro trabajo. Avancemos sobre 
esos años entonces. 


BUENOS AIRES: ULTIMA SEDE PARA EL NOVECENTO ITALIANO 


Novecento, explica Margherita Sarfatti en el texto introductorio del catálogo de la 
muestra inaugurada el 13 de octubre de 1930 en Amigos del Arte de Buenos Aires, 
es la palabra que reúne desde 1922 “un gruppo di pittori, scultori, critici e amato- 
ri d'arte” quienes se estrechan para “lavorare separati e militare uniti” bajo esta 
denominación, que señala dos coordenadas claves para pensar el movimiento: tiem- 
po y lugar. El compromiso con el propio tiempo, con la contemporaneidad estaba 
planteado en la delimitación del siglo, el *900; en tanto el espacio —Italia— apare- 
cía como el sitio en donde recuperar un proyecto estético. Así lo afirma Sarfatti 
cuando continúa diciendo con tono militante: “sembrava negli anni grigi del dopo- 
guerra un auspicio temerario, per la grandezza della nostra etá e per il primato 
artistico del nostro paese”. Este texto introductorio tenía por objeto presentar en 
Buenos Aires al Novecento como un arte de Estado, nacido de la conmoción de la 
guerra y del “trabajo redentor del fascismo”.* Completa su propósito con una rese- 
ña del recorrido del grupo desde su primera exhibición en Italia que fuera inaugu- 
rada con el apoyo de Benito Mussolini quien en el discurso de apertura refuerza la 
presentación de estos jóvenes artistas como revolucionarios de la moderna restaura- 
ción en el arte y la vida social y política.” Sarfatti reescribía aquí párrafos ya publi- 
cados en su libro Sega, colori e luce (libro conocido en Buenos Aires) donde se exten- 
día sobre las características del Novecento definido como una “rinascita”, de carácter 
“disinteressato, severo e non settario di avanguardisti, d'ogni regione d'Italia” que 
además “dimostró la possibilitá di giungere a una pratica concretezza d'ordine 
artistico, attraverso il sindacalismo corporativo, anche in questo campo”.” A esta 





6 “A gli spiriti ansiosi per divina inquietudine di bellezza, vogliamo mostrare qualche aspetto 
nuovo della tradizione; qualche nuovo lineamento della millenne Italia, uscita rorida come da 
una seconda nascita dallo sconvolgimento della guerra e dal travaglio redentore del fascismo.” 
M. SARFATTI, “Prefazione”, en Novecento Italiano, catálogo de la muestra del Comitato del 
Novecento, realizada en Amigos del Arte de Buenos Aires, Septiembre de 1930, p.13. 

% “Per la prima volta nella storia degli avvenimenti artistici italiani, il Capo del Governo inau- 
gurú personalmente con un memorabile discorso una mostra di artisti giovani —pattuglia di 
arditi alllavanguardia in ogni campo delle attivitá intellettive — e fascisti, cioé rivoluzionari 
della moderna restaurazione, nell'arte come nella vita sociale e politica.” Ibidem, p. 15. 

7% M. SARFATTI, Segn, colori e luce, note d'arte, Bologna, Zanichelli, 1929, (1* ed. 1926), pp. 126-127. 
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marca de pertenencia política subrayada por la Presidente del Comitato del Novecento, 
hábil operadora cultural, siguen la enumeración de las sucesivas muestras del grupo 
o de algunos de sus miembros en Milán, Roma, Venecia, Berlín, Zurich, 
Amsterdam, París, Berna, Lausanna y Pittsburg, sedes que precedieron a la de 
Buenos Aires que es quien recibe, en aquel polémico septiembre de 1930, la mues- 
tra de 208 obras de 45 artistas italianos representativos de lo que Sarfatti llamara 
la “moderna italianitá”.” 

La muestra estuvo montada varias semanas. Luego pasó a Montevideo. Durante 
estos meses la prensa se ocupó de ella de diversas formas. Los grandes diarios ten- 
dieron a traducir el texto del catálogo y la conferencia de Sarfatti. Presentaron la 
muestra dando informaciones de carácter formal (quiénes asistieron a la inaugura- 
ción o qué artistas participaron) para dar luego la palabra a la Presidente del 
Comitato del Novecento a través de extensas citas de sus textos. Pero el gesto no fue 
sólo este. En los suplementos ilustrados se reforzó la promoción de la muestra con 
la profusa reproducción de varios de los cuadros expuestos. Además resulta inte- 
resante analizar la trascripción completa que hace “La Prensa” de la conferencia 
que el profesor de la Universidad de Roma, Arduino Colasanti, ofrece sobre “El 
arte italiano del Novecientos”. Se destacan párrafos que colocan a Novecento como 
la “aspiración a un momento de renovación espiritual en torno al concepto clási- 
co de universalidad, de orden, de síntesis, de frescor, de armonía”. 

Novecento “reacciona contra las deformaciones del arte (...) contra las degeneracio- 
nes y todos los prejuicios antiguos y modernos”, continúa. Procurando deslindar 
la muestra del hecho político que ella misma implicó se pregunta Colasanti: “Qué 
tiene que ver esto con la política? Evidentemente nada. (...) El Novecientos, que 
recoge muchas de las más jóvenes y mejores fuerzas italianas es un movimiento 
artístico apolítico, si bien en su programa de renovación y valorización de la 
juventud de vocación nacionalista, de rebelión a la democracia entendida no como 
principio político, pero sí como abstracción en la cual todas las criaturas tienden 
a parecerse en el pensamiento y las aspiraciones, coincide en ciertos aspectos e ide- 
almente con algunas enunciaciones fascistas”.”? En vez de ejercer la crítica, los 
grandes matutinos cedieron sus páginas a las voces italianas concediéndoles la 
palabra y la razón. 

Pero la presencia imponente de las obras no pudo eludir el debate político que cir- 
culaba en torno al grupo del Novecento, sa promotora y la inserción que tenían den- 
tro del primer fascismo. Títulos como “1/ Novecento Italiano a Buenos Aires” y “Alle 
fonti della pittura moderna: La bella conferenza tenuta da Margberita Sarfatti agli 





1 Ibidem, p. 16. 
72 A, COLASANTI, El arte Italiano del Novecientos, conferencia transcripta en “La Prensa”, 
Buenos Aires, 15 de septiembre de 1930, p.1, col. 5 y 6. 
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Amigos del Arte” de “Ú Mattino” una publicación ítalo-argentina, escritas en bri- 
llante tono promocional; frente a otros como La fascista Margherita Sarfatti contro 
Argentina y Fascismo, merce di esportazione? ambos de la publicación ítalo-argenti- 
na anti-fascista Risorgimento””, dan cuenta de que el debate estaba instalado tam- 
bién en estas orillas.” 

Volviendo al catálogo de la muestra, además de la extensa lista de autores (entre 
quienes figuran Carlo Carrá, Massimo Campigli, Felice Casorati, Giorgio De 
Chirico, Achille Funi, Piero Marussig, Giorgio Morandi, Gino Severini, Mario 
Sironi, Ardengo Soffici, Mario Tozzi y Filippo de Pisis) y obras, muchas de ellas 
reproducidas, el catálogo se enriquece con la inclusión (muy poco frecuente en la 
época) de una bibliografía del Novecento Italiano, clasificada en “studi generali” y 
“studi particolari”. Entre los generales se mencionan la recientemente publicada 
Storia della pittura moderna de Sarfatti, el extensamente difundido libro Nach- 
Expressionismus del alemán Franz Roh”, (publicado en 1925 y traducido al español 
en 1926), los textos de Ugo Nebbia de las sucesivas Bienales de Venecia y se reco- 
miendan los escritos sobre arte de Boccioni, Carrá, Soffici, Severini, De Chirico y 
otros. Entre los estudios particulares se mencionan numerosas monografías y artí- 
culos dedicados a varios de los artistas del movimiento. Luego señala las publica- 
ciones extranjeras que se dedicaron a difundir el trabajo de los artistas italianos. 
Entre ellas destaca las francesas y alemanas. Revistas como Le noveaux artistes y 
Deutsche Kunst und Dekoration se ocuparon de publicar para un público no italiano 
ensayos sobre los artistas modernos ligados a la Pittura metafisica y el Novecento. El 
último párrafo está dedicado a los artículos que Emilio Cecchi, Cesare Giardini y 
“soprattutto Emilio Pettoruti” publicaron sobre los artistas italianos de este 





73 Artículos citados en P. CANNISTRARO, B. SULLIVAN, 1/ Duce's other woman. The untold 
story of Margherita Sarfatti, Benito Mussolin?s jewish mistress, and how she helped him come to power, 
New York, William Morrows¿Company, 1993. Part four, chap. 24, pp. 371-395. Agradezco 
a Marcela Gené el acceso a este libro. 

74 Si la presencia de la muestra y su promotora habían activado en Buenos Aires el debate esté- 
tico, el político no había quedado fuera. La mirada de Sarfatti en su recorrido sudamericano 
llevó a Italia una perspectiva, desde el fascismo orgánico, de la situación de lo que definiera 
como “rivoluzione sudamericana”. Dos semanas en Río de Janeiro, luego un tiempo en Buenos 
Aires para montar y promover la muestra, le permitieran tomar nota del estado de las cosas y 
hacer su propio balance buscando interpretar “la povertá delle terre ricche”, una problemática 
en la que no duda en plantear al fascismo como alternativa, poniendo de relieve que ha sido el 
gobierno italiano el primero en reconocer la instauración del régimen de facto en la Argentina. 
M. SARFATTI, La poverta delle terre ricche, “Gerarchia”, revista dirigida por Benito Mussolini, 
año 1930, (p.1016-1023). Agradezco a Raúl Antelo el acceso a esta valiosa fuente. 

75 Cfr. Catálogo Novecento citado, p.43 y siguientes. 
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“movimiento moderno” en diarios y revistas de la Argentina.”* La bibliografía 
cumplía con la misión de exponer la internacionalidad del movimiento italiano al 
poner de relieve la convergencia del interés que el Novecento había generado en 
diferentes latitudes. 

Evidentemente el catálogo de la muestra estuvo pensado como un objeto valioso 
en si mismo y estaría destinado a tener una importante circulación entre los artis- 
tas de estas metrópolis periféricas de sudamérica. Diseñado como un eficaz dispo- 
sitivo de promoción político-cultural se convertiría además en un objeto capaz de 
dar continuidad a una presencia efímera, como al fin y al cabo es una muestra. La 
obra Tradición del argentino Víctor Cúnsolo, lo pone de manifiesto. Es en 1931 
cuando el artista construye esta curiosa naturaleza muerta (tema por otra parte 
poco frecuente en su pintura) en donde diferentes elementos delimitan lo que apa- 
rece ante sus ojos como constitutivos de una tradición plástica moderna. El catá- 
logo de la muestra del Novecento presentada en Amigos del Arte el año anterior 
ocupa un primer plano de esta obra y organiza el sentido del resto de los elemen- 
tos de la composición.” Sin embargo una variable, la política, se diluye en ella. Si 
como vimos, el catálogo de Buenos Aires y los otros textos y gestos de Sarfatti ten- 
dían a tensar al movimiento hacia un arte de estado, la propuesta estética escapó 
unas veces y superó otras este corsé que insistentemente buscaron imponerle. Es 
en esta fisura entre la estética y la política donde la lectura de la recepción y apro- 
piación de los trabajos de este variado conjunto de artistas se enriquece, en espe- 
cial al analizar las potentes resignificaciones que tuvieron lugar entre los artistas 
de nuestras metrópolis. 


CONSIDERACIONES FINALES 


Retomemos algunos términos del comienzo de este ensayo. “La pintura y la escul- 
tura argentina fueron, en sus comienzos, casi netamente italianos” afirma el pin- 
tor Emilio Pettoruti cuando en 1928 uno de los redactores de la revista 
“Nosotros” lo consultó acerca de qué influencia ejercieron las artes plásticas italia- 
nas en el país.”* La amplitud con la que Pettoruti responde, habla de la presencia 
de una tradición que atraviesa décadas y barre más de un siglo. Se trata además, 





75 Ibidem, p. 45. 

77 He realizado un análisis pormenorizado de esta obra-manifiesto en: “Impacto y matices de 
una modernidad en los márgenes” en: J. E. BURUCÚA (director), Argentina: Arte, sociedad y 
política. Nueva Historia Argentina, Buenos Aires, Sudamericana, 1999, (Cap. 5). 

78 “Encuesta: Italia y nuestra cultura”, respuesta de Emilio Pettoruti, “Nosotros”, año XXV, 
Tomo 60, 227 (Buenos Aires, abril de 1928), pp.79-80. 
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como ya se señaló también, de una impronta que está presente en la educación 
plástica que reciben los artistas que estudiaron en las Academias de Bellas Artes 
de la región así como también se registra en muchos de aquellos que, como 
Cúnsolo o Lacámera, tomaron clases en talleres más informales como el de Alfredo 
Lazzari en La Boca.” 

Academias y talleres son los sitios en donde los artistas incorporaban las primeras 
normas de trabajo y donde comenzaban a internalizar el canon del arte occidental 
dentro del cual, recordemos, las producciones “clásicas” de la cultura greco-latina 
primero y renacentista luego constituyen un hito fundamental. La copia de los cal- 
cos del Discóbolo, del David de Miguel Ángel o del San Jorge de Donatello, por ejem- 
plo, formaba parte de los diarios ejercicios de aprendizaje. La búsqueda de una sóli- 
da formación en el dibujo era otra de las metas de la academia que reforzaba el lazo 
con el arte italiano del pasado y la valoración del “oficio”. No es accidental dete- 
nerse en estas referencias, si sostenemos la hipótesis de que sólo se ve aquello para 
lo que se está preparado. En este sentido es posible afirmar que los artistas del Río 
de la Plata, dadas las características particulares de su formación entre las últimas 
décadas del siglo XIX y las primeras del XX, presentan un especial interés por 
indagar en la tradición clásica. Sin embargo, cabe señalar que este interés manifies- 
to, por ejemplo en las instrucciones de los maestros o en los intercambios epistola- 
res mantenidos entre los jóvenes artistas que iniciaban sus viajes de estudio a 
Europa y aquellos que aún esperaban hacerlo, no estaba al margen de lo que en sen- 
tido amplio llamaremos “clima de época”.* Es a partir de los primeros años de la 
década del Diez cuando, como observa Jean Clair, hay una consigna que emerge 
más allá de las llamadas a la revolución que es la de la “vuelta al orden” entendida 
como la recuperación de una figuración sobre las sólidas bases del re-descubrimien- 
to de ciertas coordenadas del arte del pasado: el arcaísmo, el neoclasicismo, el romá- 
nico, el primer renacimiento.* Desde distintos frentes se buscó reconstruir a partir de 
lo simbólico aquello que se desmoronaba en el mundo real. Como señalé en trabajos 
anteriores, De Chirico y la “pittura metafisica", Carrá y los “Valori Plastici”, la recu- 





72 Sobre los artistas de La Boca y la presencia de la tradición italiana en ellos ver M. T. 
CONSTANTÍN, Italia en la nebbia. La Boca como residencia, en D. B. WECHSLER (coord.), 
Italia en el horizonte de las artes plásticas en la argentina, Buenos Aires, Asociación Dante 
Alighieri-Instituto Italiano de Cultura, 2000, p.191-219. 

8 Cabe distinguir dentro de “el viaje a Europa” matices y actitudes diferenciales de los artis- 
tas sudamericanos en distintos momentos, dados los límites de este breve texto sólo nos ocu- 
paremos de los casos relativos a la década del veinte. Sobre estos aspectos ver: L. MALOSET- 
TI, Los primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos Aires a fines del siglo XIX,. Buenos Aires, FCE, 
2002, y D. B. WECHSLER, lzalía en el horizonte, cit., pp. 90-142 y pp. 143-189. 

8: Cfr. J. CLAIR, Malinconía. Motivos saturninos en el arte de entreguerras, Madrid, Visor, 1999. 
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peración de la figuración clásica en Picasso y la adhesión de Apollinaire y más ade- 
lante la sanción de este proceso como retour a l'ordre de Jean Cocteau, la Nene 
Sachlichkeii*? representan el vasto repertorio de referencias que recorre a través de 
revistas, postales, libros, polémicas y relatos de viajes los talleres, cafés y otros sitios 
de encuentro de los artistas de la época y los de Buenos Aires no sólo no permane- 
cieron ajenos sino que integraron —como habitantes de una metrópolis cultural 
entre otras de este tramo de la alta modernidad— esos procesos contribuyendo con 
sus particulares perspectivas y apropiaciones. En este sentido, elijo retomar la obra 
de Víctor Cúnsolo que señala el parámetro de cierre de este ensayo. 

Tradición, la obra de 1931, exhibe en una naturaleza muerta muy compuesta, que 
se revela ante el espectador con el clásico motivo de la cortina recogida. Allí, los 
colores primarios, algunos objetos ligados al mundo del artista y entre ellos, un 
retablito cuatrocentista y el catálogo de la exposición de Novecento Italiano que un 
año antes se exhibiera en los Amigos del Arte de Buenos Aires: dos términos posi- 
bles de una misma tradición selectiva ligada a la plástica italiana. 

Arte italiano, del pasado y del presente, inundan este tramo de la alta moderni- 
dad ofreciéndose como alternativas plásticas disponibles. El curso de los años 
Treinta mostrará, en la variedad de formatos que fueron asumiendo estos recursos 
de la mano de artistas de diferentes latitudes, la variada gama de posibilidades y 
las apropiaciones diferenciales que de ellas fue posible hacer alcanzando en el cruce 
entre arte y política una paradójica condición; pero eso es motivo de otro ensayo.* 





8 Varios autores, ya desde comienzos de los '80, se han ocupado de diversos aspectos de la pro- 
blemática de la cultura y las artes plásticas del período entre guerras analizando elementos 
comunes, matices, diferencias, migraciones de ideas y tendencias entre metrópolis europeas 
haciendo hincapié en el lugar clave de Italia en este proceso. En este sentido citaré aquí, por 
razones de espacio, sólo los que fueron mis principales textos de referencia para pensar estos 
temas. Los de J. CLAIR, E. ROCHE-PÉZARD, W. SCHMIED, P. VIVARELLI en Les 
Realismes 1919-1939, París, Centre George Pompidou, 1981; los de E. CARMONA, en 
Picasso, Miró, Dalí y los orígenes del Arte Contemporáneo (1900-1936), Madrid, MNCARS, 1991; 
los de E. PONTIGGIA, C. GIAN FERRARI, S. ROMANO en Da Boccioni a Siron:. 11 mondo 
di Margherita Sarfatti, Milano, Skira, 1997; los de J. M. BONET, M. PAZ, J. CLAIR, A. 
GONZALEZ, M. FATH, J. J. LAHUERTA, M. CARRA Y C. GIAN FERRARI en Realismo 
mágico. Franz Roh y la pintura europea 1917.1936, Valencia, IVAM, 1997 y los de J. BRIHUE- 
GA Y A. LLORENTE, en Tránsitos, Madrid, La Caja, 1999. Finalmente citaré: J. CLAIR, La 
responsabilité de l'artiste, París, Gallimard, 1997 y Malinconía, cit. 

% Cfr. mi, Da una estetica del silenzio a una silenziosa declamazione, en T. Chiarelli y D. B. 
WECHSLER, Novecento sudamericano, cit., Melancolía, presagio y perplejidad, en Territorios de diá- 
logo. España, México, Argentina entre los realismos y lo surreal (1930-45), Buenos Aires, FMN, 
2006 y Debates por lo real, en Arte moderno, ideas y conceptos, Madrid, Mapfre, 2008. 
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Roberta BARNI 
Paesaggi della scrittura: voci italiane nelle lettere e nel teatro brasiliano (Paisajes 
de la escritura: voces italianas en las letras y el teatro brasileños) 


El ensayo pone en evidencia el extenso recorrido de la presencia italiana en las 
letras brasileñas al tratar algunos casos emblemáticos. En tal sentido, el estu- 
dio se mueve en tres diferentes direcciones: por una parte indaga la presencia 
directa o indirecta de la literatura italiana en la literatura brasileña; por otro 
lado, observa algunas imágenes “canónicas” de italiano que surgen a partir de 
las páginas de la literatura brasileña, sobre todo en consideración de la fuerte 
componente italiana en la formación histórica de la sociedad local; por últi- 
mo, observa el desarrollo actual del fenómeno, principalmente en términos de 
la traducción de autores italianos propuesta por las editoriales brasileñas. El 
artículo, además, se proponer dar cuenta de los estudios académicos más 
recientes entorno al argumento, inclusive en el campo teatral. 
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mente en tres ciudades: Guayaquil, Quito y Riobamba. Su llegada se da 
luego de la independencia de España, en un momento de coyuntura social, 
política y económica que permitió su integración inmediata en la recon- 
strucción de Guayaquil, afectada por dos incendios (1896 y 1902); la recon- 
strucción de Riobamba y Quito, afectadas por terremotos (1797 y 1868 
respectivamente); la introducción de empresas constructoras que aplicaron 
la tecnología del hormigón armado; instalación de fábricas de insumos para 
la edificación, establecimiento del comercio especializado en arte y arqui- 
tectura, elementos que contribuyeron a la introducción de la modernidad 
en el país. La llegada de arquitectos y artistas invitados para participar 
como profesores de la Escuela de Bellas Artes de Quito (1910-1950), deja- 
ron su impronta en la imagen de las ciudades ecuatorianas, que entre 1909 
y 1922 celebraron el Centenario de la Independencia. La Escuela de Bellas 
Artes de Quito motivó viajes de estudio de artistas ecuatorianos hacia 
Italia, a cambio de formar parte del profesorado de la primera generación 
de pintores y escultores del siglo XX. 
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Roldán ESTEVA GRILLET 

Pedro Centeno Vallenilla: el pintor de la raza 

En la pintura venezolana del siglo XX no ha habido quizá otro pintor más 
controversial que Pedro Centeno Vallenilla, por su anclaje en fórmulas cla- 
sicistas basadas en un dibujo amanerado y escultórico, una exaltación de 
tipos raciales ideales y un acabado relamido deudor de la pintura más tra- 
dicional. Sin embargo, es un hecho que su popularidad ha calado en el ima- 
ginario venezolano, como producto genuino de confluencias culturales que 
van desde el arielismo finisecular hasta el nacionalismo cultural (1920- 
1940). En el presente texto se aspira a dilucidar esas diversas fuentes, absor- 
bidas desde su formación inicial en la Academia de Bellas Artes de Caracas, 
reforzadas por su experiencia solitaria durante el fascismo italiano, e impul- 
sadas por la americanización de las artes entre los treinta y cuarenta con 
tímida influencia de las vanguardias europeas. Se da cuenta tanto de los 
cambios como de la permanencia de su pintura, y se analizan algunas de sus 
obras más representativas, situadas entre una agudización del gusto refina- 
do y la memoria histórico-artística de la región, con mezcla ocasional de 
elementos plásticos tomados de la metafísica. 


Guillermo FANTONI 

Antonio Berni, sin maestros: pintar como prodigio, revisitar la historia del arte 
Al poco tiempo de iniciar su camino en el mundo del arte, Antonio Berni 
(Rosario, 1905-Buenos Aires, 1981) apareció como una figura esencialmente 
autodidacta. Sin embargo, la ausencia de figuras docentes, en realidad un ver- 
dadero lugar común en ciertas construcciones biográficas modernistas, tuvo 
como correlato el intenso magisterio de la historia del arte. A través de sus via- 
jes por España, Francia e Italia, el artista se proveyó de un catálogo de imáge- 
nes e ideas, de referencias estéticas y estrategias formales que nunca lo abando- 
naron, constituyendo así verdaderas constantes en su obra y actividad. 


Carlos Arturo FERNANDEZ URIBE 

Italia y Colombia — Episodios de una relación inexplorada 

Se tiende a pensar que, en comparación con lo que ocurre en otros países 
latinoamericanos, son insignificantes los vínculos artísticos entre Italia y 
Colombia. Sin embargo, el arte colombiano de los últimos doscientos años 
presenta importantes contactos con Italia. Así, la definición de los símbo- 
los de la nacionalidad tuvo influjo italiano; dentro de ellos se destaca la ico- 
nografía oficial del Libertador que tiene como referencia básica la escultura 
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de Pietro Tenerani, en Bogotá, la cual, además, marca la apertura del arte 
monumental y de la escultura moderna en Colombia, de fuerte influencia 
italiana hasta finales del XIX. Posteriormente, aunque de manera esporádi- 
ca, artistas italianos contribuyeron a definir la modernidad artística, y algu- 
nos de los principales creadores colombianos, como Pedro Nel Gómez y 
Fernando Botero, definieron su poética en el contexto del arte italiano. Este 
texto quiere presentar esas relaciones, exploradas con poca frecuencia. 


Nery GONZÁLEZ CARSILLA 
Los aportes italianos en el ambito de la arquitectura uruguaya (1830-1930) 

En los primeros 100 años de vida independiente, el proceso de acondicio- 
namiento del espacio de vida de la sociedad uruguaya, manteniendo su con- 
tinuidad con la herencia colonial, fue indisociable de la presencia de los 
“constructores” italianos —ingenieros, arquitectos, maestros de obra y sim- 
ples “operari”—, portadores de saberes y destrezas que han permeado nues- 
tra cultura arquitectónica con un aporte de notorio protagonismo. Nuestros 
historiadores han dado buena cuenta de esa rica experiencia, pero en parte 
de sus relatos se mantienen omisiones, visiones en exceso reduccionista —en 
términos formales o de “estilo”—, y una valoración en general insuficiente 
del papel de la “arquitectura menor”, verdadera constructora de ciudad. El 
trabajo que sigue intenta rescatar una visión global de la inserción en nues- 
tras circunstancias de ese bagaje cultural activado por múltiples actores, y 
al poner el foco en discontinuidades y zonas de sombra, busca superar una 
valoración sesgada (valga el ejemplo de Tosi, Guidini, Palanti o Veltroni), 
o incluso marginadora (caso de Rocco o Perotti), poniendo además un énfa- 
sis agregado en la significación social-urbana de la vivienda standard. De 
ver cumplido ese objetivo, habremos acercado discurso y realidad, allanan- 
do el camino para futuras —y mejores— investigaciones. 


Ramón GUTIERREZ 

Italianos en la arquitectura argentina, 1810 — 1920. Miradas de la transculturación 
La importancia que tiene la presencia italiana desde el siglo XIX en la 
arquitectura argentina a través de Zucchi, los Poncini, Fossatti, Danuzio y 
los Canale se reforzará notoriamente cuando en 1880 Buenos Aires es nom- 
breda capital del nuevo país. Es entonces que Juan Buschiazzo se encargará 
de las grandes obras municipales y Francisco Tamburini, contratado en 
Roma tomará a su cargo las obras públicas de la nueva nación. El academi- 
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cismo clasicista impondrá una línea de acción que será reforzada por un 
expresionismo monumentalista por Vittorio Meano ganador del concurso 
del Congreso en Buenos Aires y del Palacio Legislativo de Montevideo, 
concurso al cual se presentaría giuseppe Sommaruga y cuya obra termina- 
ría Gaetano Moretti ganador, a su vez del gran Concurso Internacional del 
Monumento a la Independencia junto a Luigi Brizzolara. 

Recién en los últimos años del XIX, fallecido Tamburini, la influencia del 
academicismo francés reemplazó a la pujanza de los arquitectos italianos. 


Rodrigo GUTIERREZ VINUALES 

Italia y la estatuaria pública en Iberoamérica. Algunos apuntes 

La presencia de los italianos en la monumentalización de la América emanci- 
pada fue notoriamente temprana respecto de las fechas de cristalización de la 
Independencia, debida cuenta del prestigio alcanzado por los artistas, sus tal- 
leres y, desde el punto de vista material, la calidad y fortuna en el mercado del 
mármol de Carrara, entre otros. Poseedora de la tradición clásica, esta acepta- 
ción y la inclinación de los poderes americanos por encargar las obras a la 
península recorrieron un largo y consolidado camino. En el presente ensayo se 
hace referencia a varias de las obras italianas más representativas de las empla- 
zadas en Latinoamérica durante el siglo XIX y parte del XX, sus móviles 
políticos, sociales, culturales y artísticos, como asimismo su incidencia urbana 
y simbólica, subrayando a la vez la labor de varios de los artistas italianos con 
presencia en las calles y los cementerios del Continente. 


Ricardo KUSUNOKI 

Imaginarios cosmopolitas y “progreso” artístico: Italia en la pintura peruana 
(1830 — 1868) 

Durante el siglo XIX, Italia fue una imagen constante y crucial en el arte 
peruano. Aunque en un inicio su influjo fue casi siempre retórico, tal situa- 
ción dio paso a una presencia tangible a medida que el Perú ingresaba al 
concierto de las naciones “civilizadas”. En una verdadera paradoja, la crea- 
ción de un vínculo real con aquella gran tradición que Italia representaba 
debió dejar atrás el destacado papel jugado por varios pintores itinerantes 
de esta procedencia. De hecho, las transformaciones sufridas por la com- 
prensión local del arte italiano fueron el reflejo más elocuente de la difícil 
construcción de una cultura visual burguesa. Este trabajo intenta abordar 
las tensiones generadas entre los tópicos y la presencia efectiva de aquella 
"patria de las artes" dentro del imaginario artístico peruano. 
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Francisco LÓPEZ RUIZ 

Italia y el Bicentenario de la Independencia en México 

El artículo presenta a México como un caso único en América Latina debi- 
do a sus festejos bicentenarios de 2010. Posteriormente se analizan cuatro 
eventos que enriquecen los vínculos culturales italomexicanos. En 2008, 
Antonio Esposito y Elena Bruschi ganan el concurso internacional para 
remodelar la “Plaza Bicentenario Tlaxcoaque” de la ciudad de México. En 
1986, Fernando del Paso publica la novela Noticias del imperio, en que des- 
estructura la visión “oficial” de la historia italiana (y mexicana). En 1904, 
con el primer Centenario de la Independencia en mente, Adamo Boari dise- 
ña el nuevo Teatro Nacional, que después de treinta años se inaugura como 
Palacio de Bellas Artes. Finalmente, en 1857 Francesco Saverio Cavallari 
implementa una revolución didáctica de primer orden, que pone a México 
a la vanguardia en la formación de arquitectos-ingenieros. 


Luciano MIGLTACCIO 

Le relazioni tra la cultura artistica moderna italiana e il Brasile: due momenti 
esemplari (Las relaciones entre la cultura artística moderna italiana y Brasil: dos 
momentos ejemplares) 

En el vasto campo de las importantes relaciones entre la cultura artística 
italiana y la brasileña, el ensayo se detiene en dos momentos en los cuales 
estos intercambio parecen haber alcanzado una importancia determinante 
en los eventos de arte de los dos versantes. En el primero, durante la segun- 
da mitad del siglo XIX, el ambiente italiano representa para los artistas 
sudamericanos un espacio de formación y de mediación con las tendencias 
de París y de otros centros europeos, abriéndoles el acceso a modelos capa- 
ces de representar en formas nuevas la historia y la realidad nacional. En el 
segundo, inmediatamente después de la Segunda Guerra Mundial, gracias 
al impulso dado por Pietro Maria Bardi, la mirada de algunos intelectua- 
les italianos sobre la realidad brasileña al organizar el proyecto didáctico 
del Museo de Arte de San Pablo, mientras valorizaba la tradición local, 
daba un aporte original y de amplia resonancia internacional al debate 
sobre el arte y sobre su función en la sociedad contemporánea. 


Laura MALOSETTI -— José Emilio BURUCÚA 

Pintura italiana en Buenos Aires en torno a 1910 

Este artículo aborda una cuestión soslayada en la construcción de historias del 
arte locales sesgadas por una mirada nacionalista: la importante presencia de 
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artistas italianos en Buenos Aires en la primera década del siglo XX. Aquél 
fue un momento bisagra entre dos regímenes de producción y circulación del 
arte, que involucró en forma particular a los artistas italianos y a los argenti- 
nos quienes seguían eligiendo los grandes centros de formación peninsular: 
Roma, Florencia, Venecia. Podría decirse que en Buenos Aires, en los años 
que precedieron y sucedieron a la celebración del primer Centenario de la 
Revolución de Mayo, florecieron por última vez las grandes formas de arte 
decorativo “a la italiana”: la habilidad y las técnicas para desplegar pinturas 
murales o marouflages en iglesias, edificios públicos, teatros, confiterías, e 
incluso en lujosas viviendas particulares, eran algo que parecía, en aquel 
momento, patrimonio de los maestros italianos. Lo mismo ocurría con la 
destreza que éstos demostraban en el diseño y empleo eficaz de las alegorías, 
en el manejo de la potencia evocadora de las imágenes simbólicas. 


Gabriel PELUFFO LINARI 

Pautas italianizantes en el arte uruguayo. 1860 — 1920 

La influencia de la cultura italiana en Uruguay se extiende, durante la 
segunda mitad del siglo XIX hasta la tercera década del siglo XX, a las 
capas medias y proletariado urbano, a través de la música, del lenguaje, de 
los hábitos gastronómicos y de pautas de conducta de fuerte impregnación 
social. Pero al mismo tiempo, hay una marcada ascendencia peninsular en 
la construcción imaginaria de la nación mediante la práctica de las artes 
liberales, especialmente la pintura. Juan Manuel Blanes, formado en la aca- 
demia italiana del Ottocento, será, en la pintura de historia del siglo XIX, el 
encargado de transferir los modelos estéticos y políticos de la unificación 
italiana a las necesidades de los nuevos estados nacionales del Río de la 
Plata. Del mismo modo, entrado el siglo XX, será el pintor José Cúneo 
Perinetti quien, formado en la escuela toscana, introducirá en el arte uru- 
guayo la pintura de paisaje como eje de la identidad nacional en el marco de 
la cultura modernista. A través de estos artistas, Uruguay establece con 
Ttalia un vínculo basado en la común experiencia cultural de una identidad 
forjada en la unificación política nacional. 


Mary PEREIRA PEREIRA 

La impronta de lzalia en la escultura pública en Cuba (Etapa colonial y primeras décadas 
del siglo XX) 

La escultura monumentaria acompañó de manera sostenida y protagónica el 
proceso de desarrollo urbano que tuvo lugar en Cuba a lo largo del período 
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de dominación colonial española sobre la Isla (s. XVI al XTX) y durante las 
primeras décadas del siglo XX. A través de esta manifestación, de tan noto- 
ria visibilidad pública, se pone de relieve la profunda huella de Italia en la 
dinámica de surgimiento y consolidación de la cultura artística cubana. La 
presencia de creadores italianos interviniendo en condición de autores de las 
más relevantes piezas escultóricas se hace patente tanto en las magnas pla- 
zas y edificaciones coloniales como en los paseos, las avenidas y las grandes 
construcciones republicanas, testimoniando a cada paso la voluntad de 
modernización y de afirmación simbólica de las urbes cubanas, especial- 
mente de La Habana en tanto ciudad capital. 


Cecilia PRENZ 

Teatro italiano-teatro argentino: alcuni punti d'incontro (Teatro italiano-teatro 
argentino: algunos puntos de encuentro) 

El presente trabajo analiza algunos aspectos que han caracterizado las rela- 
ciones entre el teatro italiano y el argentino en los siglos XIX y XX. Se 
analiza la influencia ejercida por las obras de autores italianos como Alfieri, 
Foscolo y Manzoni en el contexto literario y teatral del país latinoameri- 
cano. Las problemáticas de la inmigración y la lectura que el texto teatral 
propone al respecto a través de la poética del grotesco criollo constituyen 
temáticas centrales del ensayo. Una importancia particular reviste la obra 
del autor argentino Armando Discepolo (1887-1991) y su relación con la 
poética pirandelliana. Además, se analiza el fenómeno de la migración “al 
revés” en la pieza tetaral Gris de ausencia de Roberto Cossa. 


Héctor RUBIO 

La presencia de la música italiana y de los músicos italianos en el desarrollo de la 
másica en argentina 

La cultura italiana ha dejado huellas indelebles en la formación de la cul- 
tura argentina, muy particularmente en lo que a la música se refiere. Desde 
la época del descubrimiento de América y la etapa de la colonia, se señaló 
la presencia de músicos italianos, sus instrumentos, y sobre todo sus voces. 
En Buenos Aires, se dió tempranamente la aparición de la ópera italiana, 
cantada en esa lengua; en el interior, las misiones jesuíticas aportaron la 
música para el templo y educaron a los indios en ella. La historia del siglo 
XIX y la primera mitad del XX marcó una presencia casi absoluta de la 
lírica italiana en el repertorio, en la nómina de los cantantes, de los solis- 
tas instrumentales y de los directores de orquesta, también en la creación 
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de instituciones relacionadas con la música y en la pedagogía musical. 

El siglo XX trajo una imagen más diversificada, pero donde la presencia 
italiana se hizo sentir en momentos claves. Una nueva etapa ha surgido por 
la acción de las asociaciones oficiales que representan los intereses cultura- 
les de Italia en Argentina. El interés se ha dirigido ahora a asegurar un espa- 
cio a la creación instrumental y electroacústica contemporánea italiana. Por 
último, las colectividades, repartidas por una buena parte del territorio 
nacional, han aportado por más de un siglo sus costumbres y tradiciones, 
que se han hecho sentir en la evolución de la música popular, en particular 
en las especies cantadas y bailadas. 


Mario SARTOR 

Presencias, contactos, aportes. Las relaciones artísticas entre Italia y México 

A partir de las últimas décadas del período colonial, la Nueva España fue 
dotada de una academia de bellas artes, que fue la primera de América. La 
orientación clasicista de los orígenes de la institución perduró en la época 
republicana, y fue vehículo, inclusive en la incertidumbre económica y polí- 
tica de largos períodos, para la consolidación de un gusto estético y para la 
formación en el tiempo de un conspicuo repertorio de referencia. Las inten- 
sas relaciones culturales con Roma, en particular, y con la Academia de San 
Luca, marcaron gran parte del período político que, a partir del gobierno de 
Santa Anna, se extendió hasta el breve imperio de Massimiliano. Fueron a 
Italia a formarse jóvenes artistas mexicanos y regresaron de Italia a México 
como docentes varios artistas marcados por la cultura nazarena y purista. Los 
intercambios culturales y artísticos, si bien con diferente intensidad, se pro- 
longaron por décadas, hasta la época contemporánea. 


Jorge TRAVERSO 

Aporte de la cultura artística italiana en Bolivia 

No fueron demasiados los artistas y arquitectos Italianos que llegaron a tie- 
rras bolivianas; sin embargo, aquellos que se atrevieron a explorar las altu- 
ras andinas, dejaron huellas de sus perspectivas estéticas tributarias de las 
corrientes predominantes en la Europa de su tiempo. No cabe parangonar 
lo nuestro con lo que el visitante acucioso encontrará en las grandes capita- 
les latinoamericanas; empero, a poco que el experto incursione en las pecu- 
liaridades del país, se topará con ciudades donde la arquitectura elaborada 
por unos cuantos artífices italianos, en algunos casos notables por su con- 
cepción urbanística, cuajó en un estilo sorprendente. 
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Recuperar en un breve recorrido la obra hecha por estos contados artis- 
tas Italianos requirió un trabajo de minuciosa pesquisa de las fuentes 
documentales. En suma, atravesar farragosas páginas teñidas por el olvi- 
do para dar con lo esencial en recónditos archivos. Dicho de otro modo, 
se trata de recobrar la obra que artistas y arquitectos italianos realizaron 
en Bolivia, en algunos casos hundida en el anonimato pero no por ello 
desprovista de esplendor. 


Diana Beatriz WECHSLER 

Entre la tradición clásica, el Futurismo y la Pintura Metafísica. Arte y artistas 
argentinos (1913-1931) 

Este ensayo se sitúa en aquellos tiempos de la alta modernidad en los que se 
produjeron intensos movimientos de internacionalización cultural a la par 
de un sinnúmero de debates acerca del perfil posible de una identidad nacio- 
nal, particularmente en países como la Argentina en los que el tiempo de la 
modernidad asumió matices diferenciales, ricos en contrastes y convivencias 
entre pasado y presente. Algo que a nivel del debate moderno ofrece una sin- 
gularidad que está dada, por un lado, por unas condiciones de posibilidad 
precisas caracterizadas por la necesidad de recorrer ciertos caminos, así como 
por la pulsión de saltar etapas o bien actualizar agendas y todo a la vez. Estas 
circunstancias ofrecen un panorama complejo que se escapa de las delimita- 
ciones del gran relato moderno para demandar nuevas lecturas. 


Es desde esta perspectiva que se ubica este ensayo, procurando revisar a partir 
de los itinerarios de algunos artistas argentinos en las metrópolis europeas 
—particularmente italianas— y a su vez de textos, imágenes, saberes y artistas 
en las metrópolis del Río de la Plata, otros perfiles del arte moderno. 


Esta edición se terminó de imprimir en enero de 2011, 
en Artes Gráficas Integradas, 
William Morris 1049, Florida, Buenos Aires, Argentina. 


